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RESUMO 
A presente pesquisa apresenta o relato de um processo criativo que 
possibilitou a adaptação do poema Popol Vuh. Essa cosmogonia 
ameríndia foi escrita na língua maia, no século XVI, na Guatemala. O 
relato mediado por ideias e pensamentos de estudiosos busca uma 
aproximação do leitor com esse processo criativo que resultou em uma 
encenação compartilhada com o público, em 2009. A encenação Ato 
Performático: Popol Vuh estruturou-se em acontecimentos cênicos 
inspirados nos eventos e personagens presentes no contexto literário do 
poema, e remetem as quatro criações que relatam a criação do homem 
americano, feito da pasta do milho. Para uma interação do leitor com 
esse processo criativo, a tese apresenta-se em dois capítulos: o primeiro, 
com imagens fotografadas, evidencia os elementos compartilhados pelo 
grupo de pesquisa, ao longo do processo de investigação, que 
contribuíram para a adaptação do poema. O segundo, sob o ponto de 
vista da encenadora pesquisadora e mediado por recortes teóricos, 
descreve o percurso trilhado pelo grupo no processo de apropriação e 
transposição dos elementos presentes e inspirados nessa cosmogonia 
para a composição e produção da encenação. Essa pesquisa transitou da 
investigação do universo literário do poema Popol Vuh para as práticas 
do fazer teatral e se realizou de forma interdisciplinar, em que iniciantes 
no teatro trocaram com profissionais da área artística. 
Palavras Chaves: adaptação, encenação, poema Popol Vuh, pesquisa 
interdisciplinar, arte contemporânea. 

ABSTRACT 
This research presents the report of a creative process that led to the 
adaptation of the poem Popol Vuh. This Native American cosmogony 
was written in the Mayan language in the sixteenth century, in 
Guatemala. Mediated by ideas and thoughts of scholars, the report 
seeks to bring the reader to the creative process which finally resulted 
in a scenario shared with the public in 2009. The staging Performative 
Act: Popol Vuh was structured around scenic acts inspired by events 
and characters presented in the poem literary background, and refer to 
the four creations that report the creation of the American man, who's 
being made of corn paste. For an interaction of the reader with this 
creative process, the thesis is presented in two chapters: the first 
chapter, with photographed images, shows the elements shared by the 
research group, throughout the research process, which contributed to 
the adaptation of the poem. The second chapter describes, mediated 
by theoretic accounts and from the point of view of the stage director 
and researcher, the procedures taken by the group for the composition 
and production of the staging as the group looked for appropriation 
and implementation of the elements showed in and inspired by that 
cosmogony. The work moved from the research of the literary universe 
of the Popol Vuh poem to the practices of theater making, being held in 
an interdisciplinary approach where beginners actors exchanged with 
professionals ones. 
Keywords: adaptation, drama, Popol Vuh poem, interdisciplinary 






THE PAGES OF BOOKS: This is a page from the Maya
hieroglyphic book known as the Dresden Codex, dating from the
fifteenth century. The left-hand column describes the movements
of Venus during one of five diferente types of cycles reckoned for
that planet. The rigth-hand column describes the auguries for
the cycle and gives both pictures and names for the attendant
deities. In the top picture the seated figure is Hunahpu, called
Hun Ahaw in Yucatán. In the middle pictures is the god who
currently accounts for Venus itself, holding a dart thrower in his
left hand and darts in hs rigth. In the botton picture is his victim,
whose shield has been pierced by a dart.
Traduação:
AS PÁGINAS DOS LIVROS: Esta é uma página do livro
hieroglífico Maia conhecido como o Códice de Dresden, que data do 
século XV. A coluna da esquerda descreve os movimentos de Vênus 
durante um dos cinco tipos diferentes de ciclos contados para este 
planeta. A coluna da direita descreve as profecias para o ciclo e dá 
imagens e nomes para as divindades subordinadas.
Na imagem de cima, a figura sentada é Hunahpu, chamada Hn Ahaw 
em Yucatán. Na imagem central, é mostrado o deus que atualmente 
corresponde a própria Vênus segurando um lançador de dardo em sua 
mão esquerda e dardos em sua mão direita. Na imagem de baixo, é 
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Essa pesquisa em forma de tese apresenta um relato que, sob o 
ponto de vista da encenadora pesquisadora, descreve o processo de 
adaptação do poema Popol Vuh.1 Esse processo, que transcodificou 
elementos inspirados no diálogo com o contexto literário desse poema, 
resultou na encenação Ato Performático: Popol Vuh, compartilhada com 
o público acadêmico e o público da comunidade catarinense e 
paranaense, em 2009. A pesquisa se realizou como um processo 
colaborativo de criação, no qual cada participante contribuiu de acordo 
com a função que assumiu ao longo da pesquisa. Como uma pesquisa 
compartilhada, esta aconteceu de forma interdisciplinar, ou seja, 
iniciantes no teatro trocaram com profissionais da área da dança, da 
música e do teatro. De acordo com Gordon Brotherston, estudioso da 
cultura ameríndia, qualquer descrição competente da gênese americana 
terá de deter-se no Popol Vuh. O autor afirma que esse poema, 
conhecido por muitos como a Bíblia do continente americano, foi 
escrito em meados do século XVI pelos quichés na sua própria língua, 
pertencente à família maia.2 Considerada um clássico americano 
indígena, essa obra foi composta por uma comunidade local, a facção 
Kavec de Santa Cruz de Quiché, da Guatemala. O mais antigo 
manuscrito conhecido do Popol Vuh é uma cópia, feita em Rabinal, na 
Guatemala, de outra cópia, feita no povoado de Chichicastenango, 
também na Guatemala.3 O original do poema maia-quiché já incorpora a 
escrita alfabética introduzida pelos conquistadores europeus, como 
afirma Brotherston.  
O diálogo com o poema foi mediado pelo pensamento de 
estudiosos que contribuíram para uma aproximação com o seu contexto 
literário e também para o processo de transposição de seus elementos 
para outra forma de mídia, recriados como uma encenação. No seu 
estudo sobre adaptação, a autora Linda Hutcheon parte do princípio de 
que a maioria das teorias da adaptação presume que a história é o 
denominador comum, sendo trabalhada em diferentes vias formais e 
através de diferentes modos de engajamento, como: o contar, o mostrar 
e o interagir. Estas vias buscariam equivalências em diferentes sistemas 
de signos, para os vários elementos da história, como: o tema, os 
eventos, o mundo, os personagens, as motivações, o ponto de vista, 
consequências, contextos, símbolos, imagens e outros.4 No processo de 
adaptação do poema Popol Vuh, motivados pelo contato com os 
eventos, personagens, potencial imagético das aventuras épicas os 
participantes se apropriaram de elementos que remetem ao contexto do 
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seu universo narrativo que remete as quatro criações e relatam o 
surgimento do homem americano.  
Essa tese vem mostrar que o processo criativo que resultou 
nessa adaptação implicou no fazer artístico teatral e como intervenção 
cultural representou uma das formas do grupo de pesquisa produzir 
conhecimento por meio de uma prática colaborativa, compartilhada com 
a comunidade. Pelo seu aspecto poético e imagético, o poema Popol 
Vuh representou uma interferência ativa na produção das relações que se 
deram nos espaços das práticas teatrais como, por exemplo, nos 
treinamentos de perna de pau, nos workshops de uso das máscaras, nos 
laboratórios de experimentações musicais e nas demais interações que se 
somaram a esse processo de investigação. Sendo experimentação que 
envolveu a investigação literária e o fazer teatral, essa pesquisa, como 
linguagem, pode representar um instrumento fundamentado no processo 
colaborativo de criação, expresso pela encenação socializada com a 
comunidade. O estudioso Nestor Garcia Canclini, no livro A sociologia 
da arte,5ressalta que a modificação das relações sociais cumpre-se na 
arte de forma simulada ou analógica,6 tanto nas experiências que 
acontecem numa sala teatral quanto na televisão. No papel de 
pesquisadores, os participantes transitaram do processo de aproximação 
com o universo literário do poema para o universo das práticas teatrais, 
assumindo o papel de produtores e atuantes da encenação. 
O processo criativo se organizou das experimentações 
inspiradas no diálogo dos participantes com o universo narrativo do 
poema Popol Vuh e nas relações de uso dos diferentes espaços que 
também condicionaram as relações de trocas e acrescentaram elementos 
na criação dos núcleos de ações construídas individualmente. A escolha 
do espaço externo, que fica nas imediações do teatro da Universidade 
Federal de Santa Catarina, onde a pesquisa se concretizou, com os 
encontros semanais do grupo de pesquisa, foi fundamental para a 
concepção da adaptação como um processo artístico compartilhado. 
Atuando na encenação, os participantes trocaram com o público, 
interagindo e coabitando nos espaços de uma pequena sala, um corredor 
de cimento e um gramado onde, junto com o público, transitaram entre 
pequenos arbustos, tochas e ao redor de uma fogueira. Esses diferentes 
espaços, locados cenograficamente com instrumentos musicais, objetos 
e artefatos cênicos, foram ressignificados pelo seu diferente modo de 
uso, pela ação e intervenção cênica dos atuantes. Timothy Wiles ressalta 
que a ideia da apropriação do espaço no teatro como um lugar não 
autônomo já remete ao questionamento entre o evento teatral e o evento 
vivo7, do cotidiano. O tempo de tomada de decisão de aceitar ou não 
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aceitar o jogo é o momento em que fica clara a intersecção do tempo 
corrente (do cotidiano) com o tempo do evento teatral. 
A encenadora pesquisadora, que trouxe a proposta de 
investigação do poema Popol Vuh com a possibilidade de ser adaptado 
para o meio performativo cênico, esteve presente, nessa primeira etapa 
da pesquisa, na qualidade de observadora e ao mesmo tempo, como 
participante. Na segunda etapa, a mesma reuniu e selecionou o material 
criado e produzido pelo grupo ao longo do percurso criativo e, com esse 
material, elaborou um relato, que se apresenta como corpo desta 
tese, realizado com a parceria da designer gráfica Elaine Silveira8. A 
tese se estrutura em dois capítulos, sendo que o primeiro, Leitura 
cênica do poema Popol Vuh, busca mapear com imagens, fragmentos 
de textos e algumas gravuras, os elementos e as situações cênicas 
que servem de pistas que evidenciam como o processo criativo 
aconteceu. Nas imagens fotografadas e que mostram os diferentes 
momentos desse processo, o leitor pode perceber os elementos e 
artefatos cenográficos concebidos e produzidos, a sua maioria, 
artesanalmente pelos participantes, e como o grupo se engajou 
fisicamente na pesquisa. O segundo capítulo, Na trilha do poema 
Popol Vuh, abre um espaço para descrever o caminho percorrido 
pelos participantes, com base na percepção da encenadora 
pesquisadora, que elabora o relato mediado pelo diálogo 
com estudiosos, que contribuíram como parceiros nessa pesquisa. 
Esse relato pretende contextualizar e elucidar aspectos dos 
procedimentos pedagógicos e metodológicos que interferiram no 
desenrolar da pesquisa e na sua recepção pelos participantes, 
acrescentando subsídios que possam contribuir para uma reflexão 
sobre o processo de criação que possibilitou a adaptação do poema 
Popol Vuh.  
O primeiro capítulo se apresenta em três segmentos. O primeiro 
segmento, Vestígios do processo criativo, parte da compilação das 
imagens fotografadas que mostram, principalmente, os momentos em 
que a encenação é compartilhada com o público. Estas imagens são 
compostas com fragmentos de textos que correspondem às partes do 
poema que inspiraram o grupo de pesquisa para a criação das situações 
cênicas. Os fragmentos são reproduzidos, de forma literal, da 
versão bilíngue do poema Popol Vuh9 editado no Brasil, em 2007, a 
qual foi utilizada como referência principal de consulta nessa 
pesquisa. Os recortes do poema são reproduzidos em 
versos numerados, acompanhados da sua paginação e também das 
notas de rodapé, como na versão original. Nessa composição, são 
acrescentados recortes teóricos que expressam o pensamento de 
estudiosos que abordam, 
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principalmente, questões relacionadas à recepção da arte na 
modernidade.  
Este capítulo pretende ser um espaço interativo, em que o leitor 
possa manter um contato visual com as imagens fotografadas que 
mostram os elementos cenográficos concebidos e produzidos pelo grupo 
e como este se caracterizou como atuante da encenação. Essas imagens 
podem ser relacionadas com os recortes teóricos e também com o relato 
do segundo capítulo desta tese, que descreve com detalhes como o 
processo de adaptação do poema se construiu. Nesse segmento do 
primeiro capítulo, as imagens se organizam com base nos 
acontecimentos cênicos que estruturaram a encenação, seguindo uma 
ordem que corresponde à sequência dos episódios, que inicia no 
Primeiro Canto e vai até o Quarto Canto da narrativa maia-quiché. 
Assim, Criação corresponde ao acontecimento Homem de Barro; As 
Criaturas corresponde ao acontecimento cênico Homem de Madeira; O 
Percurso corresponde ao acontecimento Homem de Milho; Gêmeos Hun 
Ah Pu e X Balam Ke corresponde ao acontecimento Os Gêmeos Hun Ah 
Pu e X Balam Ke; Transição corresponde ao acontecimento Fertilidade; 
Popol Vuh dos maias-quichés da Guatemala corresponde à figura do 
Ídolo, inspirado no personagem de Vuqub Kaqi; Corredor Instalação 
corresponde ao acontecimento cênico Velamento da Cristandade; 
Recepcionando o Público corresponde ao acontecimento Ritual do 
Início.  
O acontecimento cênico Homem de Milho, apresentado no 
primeiro capítulo, como O Percurso, foi configurado com imagens que 
mostram os participantes como atuantes da encenação. Essas imagens 
são compostas com algumas gravuras que foram utilizadas nos 
exercícios de improvisações, os quais exploraram o evento que relata a 
história dos quichés, inspirados no Quarto Canto do poema. O rosto de 
nativos indígenas do continente americano está estampado nessas 
gravuras. O uso dessas gravuras vem demonstrar o cruzamento de 
diferentes materiais que se somaram ao processo de investigação dos 
eventos presentes no contexto literário do poema Popol Vuh. A 
interação com esses materiais representou ampliar as possibilidades de 
investigação dos eventos e personagens presentes no relato maia-quiché. 
Nesse segmento ainda são apresentados alguns depoimentos que 
representam uma amostragem da opinião do público participante. O 
critério dessa amostragem foi o da escolha das opiniões que expressaram 
o consenso comum tirado dos demais depoimentos levantados após cada
apresentação da encenação. Com exceção do depoimento de Sandro 
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Grisa que, pela proximidade com o grupo de pesquisa, o enviou 
posteriormente por e-mail.  
A esses depoimentos, também se pode acrescentar a opinião de 
Rafael Duarte sobre a encenação Ato Performático: Popol Vuh, como 
participante do público. Esse pode ser visto no vídeo editado e anexado 
a essa tese como um encarte. O vídeo mostra também depoimentos de 
alguns participantes da pesquisa que focalizam aspectos do percurso de 
criação, aspectos do poema Popol Vuh e momentos de interação com 
Renato Ferracini, ator pesquisador do Lume. Esses depoimentos são 
intercalados por momentos filmados da encenação e mostram partes de 
alguns acontecimentos cênicos que evidenciam a atmosfera que 
envolveu as apresentações. Em relação aos depoimentos prestados pelos 
participantes do público, foi possível perceber que o impacto causado 
pelo evento do Homem de Barro foi unânime em relação à recepção do 
experimento artístico, o qual causou efeito, motivando alguns 
participantes a assistirem à encenação por mais de uma vez.  
As imagens que compõem o segundo segmento do capítulo 
Jogos e improvisações mostram como a narrativa maia-quiché 
mobilizou os participantes para o engajamento no processo de 
experimentações realizadas nos laboratórios, workshops e nas interações 
cênicas. Os laboratórios representam as experimentações que iniciaram 
desde os primeiros contatos do grupo com o universo narrativo de Popol 
Vuh e que se prolongaram até o processo de configuração dos 
acontecimentos cênicos. Os workshops representam os experimentos 
que exigiram menor quantidade de horas de trabalho do grupo. As 
interações cênicas correspondem às demonstrações que envolveram o 
participante, ao mesmo tempo, como produtor e assistente das situações 
cênicas, à participação do grupo nos eventos artísticos e aos encontros 
realizados nos espaços externos ao teatro. Essas imagens fotografadas 
mostram as práticas do fazer teatral que interferiram no processo de 
transposição dos elementos e das situações selecionadas da narrativa 
maia-quiché e que foram recriadas como núcleos de ações produzidos 
individualmente, pelos participantes.  
As imagens compiladas no último segmento desse capítulo, 
Artefatos e interações cênicas, mostram as situações que se destacaram 
da narrativa maia-quiché e que motivaram os participantes a 
transformarem elementos da natureza, como palha, bambu, sementes, 
cipós, madeira e outros em artefatos cênicos, motivando igualmente a 
produção de instrumentos musicais de cerâmica que foram utilizados na 
instrumentalização das melodias compostas pelo grupo. Esse segmento 
mostra os participantes na qualidade de pesquisadores artesãos que, ao 
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darem novas formas de expressão a esses elementos, os transformaram e 
os transpuseram para outro contexto, atribuindo-lhes novos significados. 
Com essas práticas compartilhadas, os participantes produziram 
conhecimento e, nessa perspectiva, podem ser vistos como artistas 
criadores. Esse capítulo, que apresenta as imagens fotografadas 
compostas por fragmentos de textos e gravuras, foi elaborado em 
parceria com a designer gráfica Elaine Silveira, que o ilustrou com 
grafismos. Alguns deles foram inspirados nos grafismos criados pelos 
participantes e que cobrem seus corpos durante a encenação. A opção de 
configurar esse capítulo com os vestígios que mostram o caminho 
trilhado pelo grupo de pesquisa, principalmente a partir das imagens 
fotografadas, teve a finalidade de buscar uma aproximação do 
interlocutor, agora no papel de leitor, com a produção artística.  
O segundo capítulo da tese representa um espaço que, sob o 
ponto de vista da pesquisadora encenadora e mediado por recortes 
teóricos, busca contextualizar os procedimentos e as estratégias que 
interferiram no processo de adaptação do poema Popol Vuh, de modo a 
realçar os elementos que mais inspiraram os participantes na 
configuração dos acontecimentos cênicos e na participação deles como 
atuantes da encenação. O primeiro segmento desse capítulo, Uma 
aproximação com a narrativa maia-quiché, evidencia as questões que se 
destacaram no contato inicial do grupo com o poema. O diálogo 
mediado pelos estudos de alguns pesquisadores contribuiu para uma 
aproximação com o contexto literário da narrativa, que remete à 
influência da cultura oral pré-colombiana e à interferência de elementos 
da cultura europeia, que evidenciam a presença do colonizador europeu 
no continente americano. A presença desses traços ressalta os aspectos 
da narrativa que influenciaram o grupo como, por exemplo, seus 
episódios épicos, que relatam o envolvimento dos personagens em 
peripécias fantásticas e lutas heroicas. Brotherston destaca que, 
registrado no século XVI, por nativos que habitavam o continente 
americano, o Popol Vuh procura afirmar a memória de direitos locais, 
perguntando: quem, naquele ano, entrou na história de quem? Quem 
entende melhor o tempo que vai prevalecer agora, na cristandade? 
A quem pertence a narrativa mais original da gênese do mundo?10 
O segundo segmento desse capítulo, Apropriação dos elementos 
inspirados na narrativa maia-quiché, descreve como o grupo interagiu 
com o contexto literário e os episódios que estruturam o poema e o que 
esses relatam. O diálogo com alguns estudiosos que focalizam o 
contexto narrativo de Popol Vuh acrescentou informações e elementos 
que contribuíram para uma aproximação com os Quatro Cantos do 
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poema, que evidenciam as tentativas de criação do homem americano 
até o surgimento do homem feito da pasta do milho. Esse segmento 
também aborda a narrativa pelas suas características épicas, que 
conferem aos seus episódios o caráter lúdico marcado por seus 
personagens heroicos e por suas aventuras fantásticas. Além de se deixar 
tocar pelo seu potencial poético e imagético, o grupo sentiu-se motivado 
por esse caráter lúdico do poema, que o inspirou para a apropriação dos 
elementos e das situações posteriormente recriadas como 
acontecimentos cênicos. 
O terceiro segmento desse Capítulo, Configurando os 
acontecimentos cênicos, apresenta, sob o ponto de vista da encenadora 
pesquisadora, as situações apropriadas da narrativa maia-quiché e 
transpostas pelos participantes por núcleos de ações, se configuraram 
como acontecimentos cênicos. Esse processo aconteceu nos espaços de 
experimentações realizados nos laboratórios, workshops e nas interações 
cênicas. Ao abordar esse processo, o relato torna evidente as estratégias 
e os procedimentos que interferiram no processo de recriação e 
transposição cênica desses elementos e como o grupo se deixou tocar 
pelo universo narrativo do poema. Nesse aspecto, a mediação dos 
profissionais convidados contribuiu para que o participante assumisse 
novas posturas ao atuar na encenação, possibilitando que a pesquisa se 
concretizasse como uma criação artística compartilhada com a 
comunidade.  
A encenação se construiu do contexto das relações que se 
autogeram nesse ambiente de trocas e confrontos. Os acontecimentos 
cênicos configurados mostram como se estrutura a encenação Ato 
Performático: Popol Vuh, inspirada nos elementos da narrativa que 
remetem às quatro criações. Assim, a encenação compartilhada com o 
público expressa o que foi criado e produzido pelo grupo ao longo do 
percurso criativo. A escolha do espaço de uma pequena sala, onde o 
público é recepcionado com o escuro, o silêncio e a queima do enxofre, 
expressa o primeiro acontecimento cênico Recepcionando o Público. 
Este foi inspirado, principalmente, pelas marcas da presença do 
colonizador europeu no continente americano e da atmosfera que inicia 
a criação, como mostra o verso 100 do Primeiro Canto do Popol Vuh, 
que assim relata:  
Aqui está a narração 
Dessas coisas: 
Na verdade, ainda estava quieto, 
Na verdade, ainda estava silencioso. 
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Estava quieto. 
Na verdade estava calmo.11 
Os corpos estirados entre as velas, no corredor de cimento, 
remetem as práticas cristãs. Esse acontecimento cênico, Velamento da 
Cristandade, foi inspirado pelos traços da presença do colonizador 
europeu nessa narrativa e sua possível interferência na cultura local. É o 
que mostra o verso 8.490, do Quarto Canto do poema: 
Foi a nova posição. 
E Kame (Morte), como era chamado, a seguir 
Foi a décima geração. 
Ahav Qo Tuha 
Foi a décima geração. 
O Senhor Cristóvão, como era chamado. 
Governou na presença do povo castelhano.12 
A presença da árvore, na encenação, foi inspirada na 
personagem da virgem X Kiq, que foi duramente castigada por 
desobedecer às ordens impostas pelos Senhores de Xibalba. O 
acontecimento cênico Fertilidade mostra a presença de uma jovem que 
é retirada dessa árvore. Esse acontecimento cênico foi inspirado, 
principalmente, no verso 2.200 do Terceiro Canto do poema:  
“Ah! O que é o fruto dessa árvore? 
Não é delicioso o que esta árvore dá? 
Eles não devem se estragar; 
Eles não devem ser desperdiçados. 
E se eu pudesse cortar um só?” 
Disse a mocinha então. 
As máscaras, que podem remeter às imagens do sol e da lua, 
caracterizaram a dupla dos jovens, inspirados nos personagens dos 
gêmeos Hun Ah Pu e X Balam Ke. Esse acontecimento cênico, Gêmeos 
Hun Ah Pu e X Balam Ke, expressa o momento em que os gêmeos se 
apresentam aos Senhores de Xibalba, como os personagens de Xulu 
(Pobre) e Pakam (Rico), conforme mostram os versos 4.140 – 4.190 do 
Terceiro Canto do poema:  
Estes são seus nomes: 
Xulu (Pobre) 
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E Pakam (Rico); 
Eles eram sábios instruídos. 
“Por meio de vocês poderemos ser indagados 
Pelos Governantes de Xibalba 
Sobre nossa morte. 
(...) 
Então será declarada 
Essa nossa profecia 
Que declaramos a vocês,” 
Disseram Hun Ah Pu 
E X Balam Ke 
Quando eles profetizaram 
O que sabiam sobre sua morte.13 
O único momento da encenação em que um atuante se expressa 
usando a linguagem verbal é aquele em que aparece a figura do Ídolo. 
Essa figura foi inspirada na soberba do personagem Vuqub Kaqix (sete 
papagaio), que se vangloriava de seus poderes sobre as pessoas. Tal 
personagem aparece nos versos 830 – 840 do Segundo Canto do poema:  
(...) 
Mas houve alguém que se vangloriou de sua situação, 
Vuqub Kaqix (Sete Papagaio) era seu nome, 
(...) 
Sou grande e guiarei 
As pessoas construídas, 
As pessoas modeladas. 
Sou seu Sol, 
E sou sua luz, 
E serei também sua Lua quando aparecer uma. 
Forte é a minha luminosidade! 
Sou o caminho 
E sou a direção para as pessoas.14 
As duas figuras grotescas configuradas pelo uso das máscaras e 
da perna de pau simbolizaram a criação dos seres modelados da 
madeira, como também o boneco confeccionado de palha, bambu e cipó. 
O acontecimento cênico Homem de Madeira se inspirou na criação do 
boneco de madeira, que aparece no verso 630 do poema:  
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(...) 
Algo na terra fala, 
Então que assim seja,” eles disseram, 
E enquanto falavam 
O boneco então foi feito, 
Entalhado na madeira. 
Eles eram como pessoas 
E falavam como pessoas.15
A chama da fogueira, acesa pelos atuantes, simbolizou a busca 
do povo quiché pela ocupação do seu território. Esse acontecimento 
cênico Homem de Milho se inspirou na busca do povo quiché pela luz, 
depois que os homens de milho já haviam sido criados, como se constata 
no verso 8.190, do Quarto Canto do poema:  
Então eles oraram pela luz 
E pela vida 
De seus filhos nascidos, 
Seus filhos engendrados, 
E também pelo seu poder. 
Eles curvaram suas faces perante o Céu. 
Esta então é sua prece a seu deus, 
Quando eles oraram.16 
A figura que surge do barro remete ao episódio da narrativa 
maia-quiché que relata a criação do homem modelado do barro. Esse 
acontecimento cênico Homem de Barro se inspirou na primeira tentativa 
dos seres celestiais de criarem os seres que os reverenciassem, conforme 
mostra o verso 450, no Primeiro Canto do poema:  
Pois então modelaram 
E trabalharam 
A terra 
E a lama. 
O corpo eles fizeram, 
Mas este não lhes pareceu bom. 
Esse apenas avançou desunido, 
Ele estava todo empapado. 
Era só umidade. 
Estava caindo aos pedaços.17 
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Nesta pesquisa, a encenação de Ato Perfomático: Popol Vuh 
pode ser vista, num primeiro momento, como a percepção do grupo de 
pesquisa sobre os eventos e elementos presentes no poema maia-quiché, 
expressando o que esse grupo criou e produziu ao longo do processo de 
apropriação e recriação desses elementos. Os acontecimentos cênicos 
que estruturam a encenação se configuraram das negociações entre os 
participantes, marcadas pelas diferenças e pelos confrontos motivados 
pela atmosfera criada pelo espaço lúdico do jogo. Compartilhada com o 
público, essa criação artística assume novos significados ao intensificar 
as relações e os elementos articulados pelo grupo de atuantes no espaço 
cênico, e em ressonância com as expectativas da recepção. Em um dos 
encontros de trabalho, a atriz Andréa Meirelles, participante do grupo de 
pesquisa, declara sobre o processo de investigação: 
- Me sinto diante de um abismo. Abismo pelas 
muitas possibilidades que temos para criar. São 
muitas informações, muitas ideias e ao mesmo 
tempo muita criatividade, mas não temos um 
norte, vivemos a cada dia o inesperado, o 
indefinido. Para mim tudo se mistura o teatro 
com a vida, a vida com o teatro e não sei 
onde inicia e quando o teatro termina. 18 
A segunda etapa dessa pesquisa apresenta esse relato em forma 
de tese, elaborado a partir da percepção da encenadora pesquisadora 
sobre o processo criativo construído com o grupo. Com a elaboração 
desse roteiro foi possível reunir, organizar e documentar o material 
criado e produzido na primeira etapa da pesquisa e trazer elementos que 
contextualizam como o processo de adaptação do poema Popol Vuh 
aconteceu. O relato é mediado pelas ideias de estudiosos que contribuem 
para mostrar os territórios por onde a pesquisa transitou, evidenciando 
os procedimentos e as estratégias que interferiram no seu processo de 
construção. Esse diálogo pode realçar nuanças que ao longo da pesquisa 
podem ter passado despercebidas pela encenadora pesquisadora, 
possibilitando a reflexão sobre esse processo criativo. Como o fato de 
perceber que essa pesquisa realizada de forma interdisciplinar transitou 
entre as fronteiras do real e do ficcional, do social e do artístico, do 
individual e do coletivo. Essa pesquisa em forma de tese vem mostrar 
que a iniciativa de investigação dessa cosmogonia possibilitou a 
realização de uma pesquisa compartilhada, primeiro entre os 
pesquisadores participantes, e depois, com a comunidade catarinense e 





1.1 VESTÍGIOS DO  PROCESSO CRIATIVO
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Há muito tempo, é como se o gato 
se lembrasse, como se ele me 
lembrasse, sem dizer uma só 
palavra, o relato terrível da gênese, 
antes dos nomes? Quem viu chegar 
o outro em seu território, há muito
tempo? Quem terá sido o primeiro 
ocupante, e portanto o senhor?
O sujeito? Quem continua a muito 




A encenação não é somente uma produção de sentido (assim, 
redutível aos significados), porém é também uma produção de  
sensações consequentemente, de significados que transmitem e  





(...) - o pote, o jarro, que é, no entanto, muito importante neste 
poema épico, assim como também o é, conforme sabemos, na 
literatura ocidental moderna, aparecendo em grande destaque, por 
exemplo, nas obras de Mallarmé, Wallace Stevens, Francis Ponge 




Através da distração, como ela nos é oferecida pela arte podemos 
avaliar, inteiramente, até que ponto nossa percepção está apta a 
responder as novas tarefas.
Walter Benjámin22
42
Nesta situação de "crise na percepção", já não se trata de educar 
o ouvido rude para ouvir música, mas de lhe restituir a audição.






Ser uma consciência, ou, antes, ser 
uma experiência, é comunicar 
interiormente com o mundo, com o 
corpo e com os outro, ser com eles 
em lugar de estar ao lado deles.
Maurice Merleau-Ponty24
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(...) Mas há povos que nos dizem:
Nos deixem de fora dessa. Não queremos nada com vocês, não 
queremos nada de vocês - vocês não têm  jeito. E aí? É mais ou menos 
o que teria dito kulusi, o chefe dos Kisêdje (Suyá), por ocasião da
filmagem daquele comercial da Grendene com Gisele Bündchen, 
rodado em sua aldeia no Xingu. Kulusi disse mais ou menos o 
seguinte: Estou achando tudo muito bom, acho legal que vocês 
estejam querendo ajudar... Mas com vocês, brancos, não adianta. 
Vocês não têm jeito. Vocês têm as melhores intenções, mas a natureza 
de vocês é outra. Vocês vão ferrar com tudo! O que entendo como 
querendo dizer: "Olha, essa história de mundo comum é muito bonita, 
mas vocês são incuráveis. Não há cura para a doença do Ocidente. O 
capitalismo não tem cura. Vocês vão estragar com tudo, a começar por 
vocês mesmos.









Máscaras e bonecos são rostos em busca de um corpo ou seres em 
busca de alma. Expressam idéias. Os objetos contêm energias. São 





Querer compreender a experiência 
vivida, exige de nós a disposição de 
aceitar o alheio, o outro, o 
desconhecido nele mesmo, isto é, na 
própria ameaça nele contida e aberta 
na constatação da distância 
intransponível, presente no 
encontro. Só assim, também, é-nos 
possível reconhecer na 
autenticidade que lhe é própria, o 
que nos vem ao encontro.
Hans-Georg Flickinger27
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(...) uma oposição entre o cipó ou corda de algodão, que
antigamente constituía o conectar entre o mundo celeste e o
mundo terrestre, e o bambu através do qual se dá a passagem
entre o mundo terrestre e o mundo subterrâneo. Esses mitos
contam que o Preguiça Uyush desceu para dentro da terra
passando por um bambu e criou seus nós defecando a
intervalos regulares. Vimos que para os Achuar a terra de
cerâmica provém dos excrementos da mulher Engole-vento,
o que coloca os excrementos do lado do amorfo. (...) Essa
oposição está principalmente baseada no fato de que o
Preguiça defeca com vários dias de intervalo, e leva, portanto,
a marca da descontinuidade. O contraste entre o cipó flexível
e o bambu rígido, oco e subdividido, já mostrava que a
oposição entre bem formado e amorfo se une à que existe
entre descontínuo e contínuo. (...) A análise revela que não
apenas na América, mas também em outras partes do
mundo, a passagem do contínuo ao descontínuo resulta da
intervenção de divindades exigentes, ciumentas e rancorosas.
(...) Surge assim a primeira pista para compreender o lugar
concedido ao ciúme nos mitos sobre a origem da cerâmica.
Exercendo sobre uma matéria amorfa, a arte do ou da
ceramista submete essa matéria a certas restrições; ela a






Para Francis Ponge, em a Mesa, uma página não-escrita é 
como um muro ou parede, a qual, uma vez preenchida pela escrita, se 
transformará numa janela:  (O escrito transformaria o muro em janela: 
estore veneziano, persiana com lâminas, gelosias). Para os narradores 
maias-quichés, por sua vez, o modelo de escrita não seria obviamente a 
janela ou a persiana com lâminas, mas a espiga de milho, com suas 
carreiras paralelas de grãos, com as quais podemos associar os dentes 
do narrador e os dísticos do poema que ele compõe, ou recompõe, ao 
narrar em voz alta ou por escrito essa cosmogonia mesoamericana. 
Como na série binária dos dentes, recorda-nos Gordon Brotherston, os 
grãos de milho obedecem também à mesma lógica e crescem em fila 
dupla. A poesia maia não é indiferente a essa lógica, muito pelo 






As relações entre atuantes e platéia, entre a gênese
poética e sua performance, entre o texto e sua presentação
estão alteradas por esses novos sujeitos da cena: corpos que
ganham outro alinhamento, consciências que criam outro
tempo cênico, um tempo da espera, do imprevisto, do
espontâneo, construções cênicas que propõem a suspensão
e a materialidade, mecanismos esses que afirmam uma
cena - emblemática do contemporâneo sustentada no







(...) a gente del pueblo constituyera esencialmente una clase
trabajadora del campo o de la ciudad, cuya industria y esfuerzo,
por cierto, sirvieron para construir las pirâmides, templos e




Despertar a memória, não lembranças reprimidas, mas a
memória ontológica liberando uma potência de vida de uma
força quase infinita, pois se numa simples célula se verifica
uma máquina de poder autopoético, qual seria a força de uma
máquina poética que se autogera através e por entre tantos
seres humanos em contato e em turbulência? O corpo-subjétil,
nessa zona, não é somente uma ação, nem somente um
corpo, muito menos uma personagem; ele é um estado
“entre” todos os elementos que o compõem, um “entre” ator e
espectador, um “entre”não pontualizável, não localizável,
apenas um “entre” de partículas em velocidades infinitas que
cruzam e entrecruzam, zona de devir, de potência, de contagil,
de aliança. (...) Essa zona de turbulência intensiva é uma
zona de potência proporcionada pela imanência atual e virtual
do corpo-em-arte, do corpo-subjétil. Gera um acontecimento
infinito na própria finitude do corpo ampliando-o a
possibilidades múltiplas: a vida pela vida, os homens pelos
homens em aliança, os corpos pelos corpos em
contaminação, todos em sua simples pequenez, infinita
finitude, sem qualquer além, a quém, mas com um absoluto





Ao nível da percepção, a













Vou associar a seguir, à guisa da
conclusão, a quarta e última criação
o pote e sua utilidade. Os Gêmeos
são vingadores, e disso tratará a
quarta e última criação. Descerão a
Xibalba, o inframundo, para vingar a
morte do pai, chamado Hun Hun Ah
Pu, Um Caçador, que desceu ao
mesmo lugar antes do nascimento
dos dois filhos. (...) Caçadores
errantes e não agricultores
sedentários, os Gêmeos jogam bola
com entusiasmo e, graças ao
barulho que fazem, chamam a
atenção dos Senhores de Xibalba,
que estão sob o campo de jogo
deles. Ou seja, graças ao jogo de
bola, que praticam com os
apetrechos herdados do pai morto,
eles iniciam a sua grande aventura
épica, chamada quarta criação,
narrada no terceiro canto, que os
levará ao coração de Xibalba;
contudo, deixarão na superfície, no
centro da casa de sua avó, um pé
de milho, que assinalará sua vitória
final, ao florescer. A recuperação da
relíquia paterna foi feita com a ajuda
de um Rato, que sabia onde o
utensílio de jogo estava oculto, ou
seja, no teto da casa.
Sérgio Medeiros34
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É nessa parte da narrativa que deparamos com um jarro de
água diante dos Gêmeos, enquanto o Rato, no teto da casa, aponta
para os apetrechos de jogo do pai deles. Ao cuidar do jarro de água,
que rachou de repente, devido à ação de um mosquito instruído pelos
heróis, as mulheres da casa, a avó e a mãe dos Gêmeos, permitem,
sem querer, que a relíquia paterna seja finalmente removida do seu
lugar secreto e entregue aos rapazes. Vendo que o jarro de água do
PopolVuh rachara, as mulheres prontamente tomam conta dele para
deter o desperdício. Graças a esse gesto simples, aparentemente
irrelevante, que poderia não ter acontecido caso o vaso tivesse sido
desprezado pelas mulheres (...), bem, graças então a esse simples
gesto feminino tudo aconteceu. Se o vaso tivesse sido desprezado,
toda a aventura posterior, a quarta e última criação e, na seqüência,








(...) a rota astronômica




inferior) e o zênite
(conjunção superior).
O tema específico do
jogo de bola que os
Gêmeos disputam contra
os Senhores de Xibalba
é comum nos textos
otomanguanos da
Mesoamérica, e também
é conhecido entre os




Uma boa máscara de teatro tem de poder mudar de expressão seguindo os 
movimentos do corpo do ator. Com a máscara, os gestos aumentam ou 
diminuem. O olhar, que tanta importância tem no jogo psicológico, é 
substituído pela cabeça e pelas mãos, que, a partir de então, adquirem uma 
importância muito grande. É por isso que o emprego de objetos reais 









Se se pensa, tem de se pensar com o corpo. É melhor,
no entanto, não pensar, antes atuar, correr riscos. (...)




Foi uma experiência em
que o teatro se misturou a
vida e a vida ao teatro. Pois
não sabíamos onde começava
e onde terminava o teatro.




pelo grupo, desde o figurino,
adereços, máscaras, músicas
e tudo o mais. Assim, não
tínhamos horários para a
confecção destes elementos,






O presente que o ator deve dar a platéia, o objeto direto que
complementa o verbo dar, é a própria pessoa do ator. Ele deve
comungar a si mesmo com seu público, mostrando não apenas
seu movimento corporal e sua presença física no palco, mas seu
corpo-em-vida, seu ser, os recantos mais profundos e
escondidos de sua alma. E para isso é preciso coragem:
coragem para buscar essa vida, coragem para buscar esse
presente e, além de tudo, coragem para doar esse








O espetáculo, assim composto, 
assim construído, se estenderá, 
pela supressão do palco, à sala 
inteira do teatro, e a partir do 
chão, alcançará as muralhas 
através de leves passarelas, 
envolverá materialmente o 
espectador, mantendo-o num 















Qualquer descrição competente da gênese americana terá 
de deter-se no Popol Vuh, conhecido por muitos como a Bíblia 
do continente que é o Quarto Mundo na história planetária. Este 
livro foi escrito em meados do século XVI pelos quichés na sua 
própria língua, pertencente à família maia. Naquele momento, 
os quichés viviam como continuam vivendo, nas montanhas da 
Guatemala ocidental, perto da fronteira do que era o império 
tributário mexica ou asteca e do que hoje são os Estados Unidos do México. 
O Popol Vuh nasceu então no coração da Mesoaméria, aquela parte do 
continente americano que, entre os mares do sul e do norte (Pacífico e 
Atlântico) e estende-se da Nicarágua no leste até Michoacan e Jalisco no 
oeste. Numa história urbana que começou, há milênios, com a cultura-mãe 
dos olmecas ou gente da borracha, a Mesoamérica é caracterizada pela 
produção e uso de livros de papel e de pele (os chamados códices), e pela 
articulação de dois ciclos calendáricos. Um deles divide o ano em 18 grupos 
de 20 dias ou vintenas; o outro funda-se nas noves luas da gestação humana, 
onde as luas são contadas por noites em séries de nove, que contém os 260 
dias identificados pelos 13 Números e pelos Vinte Sinais, verdadeira 
enciclopédia do Quarto Mundo. As escritas destes livros mesoamericanos 
incluem a hieroglífica maia e o tlacuilolli (coisa escrita ou pintada em 
náutle, a língua dos astecas), que é mais internacional por não estar restrito 
à fonética de uma língua só. No ciclo do ano dos maias, a primeira sílaba do 
próprio título do Popol Vuh pode indicar o começo, Pop, sendo também o 
equivalente à vintena que pode iniciar o ano nos códices (Brotherston 
2005). Do ciclo da gestação, os 13 Números (também na forma de 
voadores, que Quecholli em náutle) e os Vinte Sinais nomeiam forças vitais 




Tendo surgido no centro da Mesoamérica, o Popol Vuh é um ponto de 
referência incomparável para aquela região, para as inscrições e os 
códices tanto hieroglífico como em tlacuilolli. Destacam-se entre estes 
últimos a magistral Pedra dos Sóis asteca (centrada na roda dos Vinte 
Sinais que contêm os quatro sóis ou idades do mundo inerentes no 
presente do Quinto Sol - um sol é uma idade do mundo), a criação 
representada no primeiro capítulo do Códice Vaticano, e narrativas 
correspondentes escritas, como o Popol Vuh, no alfabeto, em línguas 
maias e em náuatle. O texto maia-quiché tem parentesco íntimo e 
altamente informativo com os livros de Chilam Balam que, ao norte na 
planície de Yucatán e Peten, transcrevem para o alfabeto os textos 
hieroglíficos das grandes cidades maias (300-900 d.C.), dando-lhes 
continuidade; ao mesmo tempo, liga-se diretamente com textos em náutle 
como a Lenda dos Sóis e o começo dos Anais de Cuauhtitlan. Chega 
também a iluminar e a ser iluminado por cosmogonias clássicas do Quarto 
Mundo para além da Mesoamérica, como o Watunna caribe, a Lenda do 
Jurupary do Rio Negro e o Ayvu Rapyta guarani, que compartilham a sua 
forte consciência sobre a riqueza biótica e imagninativa da floresta 
tropical da América; o Manuscrito de Huarochiri quéchua, que respeita 
em termos parecidos a dinâmica vulcânica dos Andes, vértebra ocidental 
do continente; e textos do norte como o Diné bahane navajo, que 
igualmente privilegia a epopéia, a viagem xamânica que segue os passos 




Esta primera traducción del P. 
Ximénez no era muy clara; 
apegada estrictamente al 
original, a veces era difícil de 
leer y de oscuro sentido; pero 
el la reviso, la hizo menos 
literal y de más agradable 
lectura y la incluyó en el 
primer tomo de su extensa 
História de la Província de San
Vicente de Chiapa y
Guatemala que terminó hacia 
año 1722. (..) En esta obra hizo 
Ximénez un estúdio minucioso 
de la lengua quiche siguiendo 
el método de la gramática
latina y señalando las
relaciones y diferencias que
existen entre las três
lenguas que aún se ablan
en Guatemala. Brasseur de
Bourbourg se aprovechó bien
de este trabajo para
componer su Grammaire de
la Langue Quichée que
publicó em París en 1862.
Unidas a la gramática o Arte
de las três lenguas hoi
depositado en la Biblioteca




por Ximénez y su primera
traduccioncastellana. En
opinión de Brasseur de
Bourbourg esta copia debe




(...) nós não podemos exprimir o que é objetivo no texto e, na
verdade, apenas os textos realmente fracos nos dão uma
única possibilidade de interpretação. Todos os grandes textos
são para nós uma espécie de abismo profundo. (...) Para o
encenador,como para o ator, o texto do autor é uma espécie
de bisturi que nos possibilita abrirmo-nos a nós mesmos,
transcendermo-nos, descobrirmos o que se oculta em nós - e
praticar o acto de encontrar os outros; ou, por outras palavras,






Mas a cor em seu ser-aí parece desafiar toda dedução.
Como o timbre em música, ela parece desafiar o espírito, ela
o desfaz. É a nossa defecção da capacidade de enredo que
gostaria de chamar alma. Ao invés de ser mística, ela é de
preferência material. Enseja uma estética de “antes” das
formas. Estética da presença.
Alberto Gualandi46
129
Pintamos, esculpimos, compomos, escrevemos
com sensações. Pintamos, esculpimos, compomos,
escrevemos sensações. As sensações como perceptos, não
são percepções que remeteriam a um objeto (referência): se
assemelham a algo, é uma semelhança produzida por seus
próprios meios, e o sorriso sobre a tela ésomente feito de
cores, de traços, de sombra e de luz. Se a semelhança pode
impregnar a obra de arte, é porque a sensação só remete ao
seu material: ela é o percepto ou o afeto do material mesmo,
o sorriso de óleo, o gesto de terra cozida, o élan de metal, o
acocorado da pedra romana e o elevado da pedra gótica. E o
material é tão diverso em cada caso (o suporte da tela, o
agente do pincel ou da brocha, a cor no tubo), que é difícil
dizer onde acaba e onde começa a sensação, de fato; a
preparação da tela, o traço do pelo dopincel fazem
evidentemente parte da sensação, e muitas outras coisas
antes de tudo isso. Como a sensação poderia conservar-se,
sem um material capaz de durar, e, por mais curto que seja o
tempo, este tempo é considerado uma duração; veremos
como o plano do material sobe irresistivelmente e invade o
plano de composição das sensações mesmas, até fazer
parte dele ou ser dele indiscernível.
Gilles Deleuze e Félix Guattari47
130
Se o assassinato religioso é um sacrifício, o massacre é um
assassinato ateu, e os espanhóis parecem ter inventado (...)
precisamente este tipo de violência que, em compensação, é
abundante em nosso passado mais recente, quer seja no plano
da violência individual ou estatal. (...) Longe do poder central,
longe da lei real, todos os interditos caem; o liame social, já
folgado, arrebenta, para revelar, não uma natureza primitiva, o
animal adormecido em cada um de nós, mas um ser moderno,
aliás cheio de futuro, que não conserva moral alguma e mata
porque e quando isso lhe dá prazer. A barbárie dos espanhóis
nada tem de atávico, ou de animal; é bem humana e anuncia a









dirigida a nós por
motivos obscuros. Pois
a linguagem artística
não se re-presenta um
conteúdo já sabido,
ao contrário ela provoca
nossas perguntas,




nos temos de entregar.
Hans-Georg Flickinger49
134
(...) vivo nas coisas e considero vagamente o espaço hora
como o ambiente das coisas, hora como seu atributo comum,
ou então eu reflito, retomo o espaço em sua fonte, penso
atualmente as relações que estão sob essa palavra, e
percebo então que elas só vivem por um sujeito que as trace





Nós começamos pelo silêncio, pois a palavra esquece,
geralmente a raiz de onde ela nasceu. É conveniente que os
alunos remetam-se, desde o início em situações de inocência
e curiosidade. Entre todas as relações humanas, duas grandes
zonas silenciosas aparecem: antes e após a palavra. Antes,
ainda não falamos, nos encontramos em um estado de pudor,
que permite a palavra de nascer do silêncio, portanto de ser
mais forte evitando o discurso, o explicativo. O trabalho sobre
a natureza humana, nestas situações silenciosas, permite






“A Árvore da Vida”
A quando Deus nasceu, o mundo já tava feito ...
Quando Deus veio, o mundo já tava feito,
Porque se Deus não viesse, ele não podia tá no mundo
Porque não tinha o mundo pra ele andar por cima ...
Porque nós temo tudo no mundo pela Previdência Divina.
Se não fosse a Previdência Divina, não havia nada.
Acho eu assim.
Na minha fraca idéia, sacomé?
Francisco Tomaz dos Santos52
141
O Popol Vuh nos ensina a ver
o que há de fundamental, como
também o faz Ponge, num ínfimo jarro
de água sobre a mesa, embora esteja
falando, ao mesmo tempo, de grandes
feitos gloriosos, de criações e
destruições, de deuses maravilhosos e
terríveis criaturas proto-humanas
“Pois tudo isso que acabo de dizer do
cântaro ou bilha”, indaga Ponge, “não





do corpo do ator para
a palavra escrita e
destas para o corpo
do ator, e assim por
diante. No fim,
ninguém sabe quem




O mais interessante nesta performance é que o público se
sente perdido, sem ter uma direção certa a seguir. Tudo acontece
em um gramado aberto e os atores se deslocam por entre as
árvores. Depois de cada cena a gente não consegue prever o que
vai acontecer, pois são vários episódios. Tudo é imprevisível, mas
a cena do ator que aparece do barro é a mais surpreendente,
pois a gente não espera que daquela bola de argila vai sair um
homem. Quero dizer, ninguém percebe a bola de argila até que o




O homem saindo do barro foi fantástico. Foi o ápice da
performance. O movimento criado da bola de barro
surpreende. Este nascimento foi chocante. A vida surge do
inanimado. Já tive muitas vivências com o barro na biodança,
mas nunca uma vivencia semelhante a esta. A entrada na
sala escura é penetrar num vazio, provoca uma ruptura com
o cotidiano. Depois uma luz em chama te conduz para um
corredor de velas. As pessoas estão vestidas diferentes e
com os corpos pintados e saem das árvores e dogramado.
A música e os movimentos surpreendem e te envolvem te
conduzem para um outro estado. As cores, o espaço físico
utilizado é a natureza e a platéia se movimenta pelos
cenários que são instalações. O espaço foi utilizado como
um caminhoque vai sendo percorrido pelo público.
Vera Maria Barth56
145
Penso que o Ato Performático Popol Vuh de algum modo
realiza o que se propõe: dissolver certos padrões estéticos e
relacionais do público com o espaço e sentido do teatro. Digo
que ele realiza de algum modo, porque a tarefa não leva ao
limite o objetivo. Isso talvez seja porque o objeto sobre o qual
ele trabalha o ato performático, o livro sagrado do Popol Vuh,
carrega consigo tamanha dimensão cultural que seja impossível
submetê-lo a uma releitura sem que isso remeta o público a
certa experiência meramente alegórica. E, isso, em minha
opinião, causa estranhamento, não o “bom” do estranhamento
do arrebatamento estético da obra de arte, mas certo
desconforto do excesso da metáfora e do simbólico. Isso de
fato foi o que senti, mesmo que o grupo não pretendesse impor
e induzir o público para uma direção interpretativa unilateral, e
por isso, empobrecedora, e, se dispusesse, assim, a abrir a
dimensão interpretativa do seu público, fazendo-o ativo, o
conteúdo é de tal modo propenso á leitura metafórica e alegórica
e, neste sentido complexa, que o grupo não transpôs este
imenso obstáculo, e, neste sentido, não apenas reforçou por
assim dizer nossa pré-concepção e nossa pré-leitura estética,
mas também fez do alegórico a unidade e o sentido da
representação. Quando de pré-concebido permanece
nessa leitura que se pretende diluidora? A não resolução desta
questão teórica é de algum modo o limite desta obra da arte?
Sandro Grisa57
146
Quando fui convidada para participar desta performance não
imaginei a experiência que ia vivenciar. O mais artístico é
quando um ator surge de uma massa de argila. Neste
momento a linguagem é universal, a do ato de nascer




(...) Na realidade, só falo em nome de uma linguagem: é porque
escrevi que falo; a escritura é representada pelo seu contrário,
a fala. Essa distorção quer dizer que, ao escrever da fala (...)
sou condenado à seguinte aporia: denunciar o imaginário da fala
através do irrealismo da escritura; assim, presentemente, não
descrevo nenhuma experiência autêntica, não fotografo nenhum
ensino real, não abro nenhum dossiê universitário. Porque a
escritura pode dizer a verdade sobre a linguagem, mas não a
verdade sobre o real.
Roland Barthes59
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Los ejercicios de entrenamiento físico permiten desarrollar
um nuevo comportamento, um modo diferente de moverse, de
actuar y reaccionar: uma destreza determinada. Pero esta
detreza se estanca em uma realidade unidimensional sinova em
profundidad, si no consegue llegar al fondo de la persona
constiuida por sus processos mentales, sua esfera psíquica,
sus sistema nervioso. El puente entre lo físico y lo mental
determina uma ligera mutación de consciência que permite






O espaço, inseparável do tempo, é não somente o lugar dos
possíveis e, nesse sentido simboliza o caos das origens -, mas




O trabalho pedagógico consiste
em chamar a atenção para os
excessos de movimentos, sem
jamais indicar o que tem de ser
feito. Devo deixar uma
dúvida no ar: cabe aos alunos
descobrir aquilo que o professor já
sabe! O pedagogo, enfim, tem de
questionar-se o tempo todo,
encontrar o frescor e a inocência
do olhar, a fim de evitar que




(...) O treinamento ensina a
tomar posição, seja como
comportamento extracotidiano
sobre o palco, seja perante a
profissão, o grupo no qual se
trabalha, o contexto social no
qual se está inserido: perante o
que se aceita e o que se refuta.
(...) Por esta razão, o
treinamento pode assumir um
sentido autônomo para o
ator que o pratica e pode
converter-se na sua cena, um
teatro todo para ele no qual
pode desenvolver os valores da
sua profissão ainda que não
componha alguma coisa para os





El primado del juego
frente a los jugadores que lo
realizan es exprerimentado por
éstos de una manera muy
especial alli donde se trata de
una subjeticidad humana que se
comporta lúdicamente. (...)
El juego mismo siempre es um
reisgo para el jugador. Solo se
puede jugar con posiblidades
serias. Y esto significa
evidentemente que uno entra en
ellas hasta el punto de que ellas
le superan a uno e incluso
pueden llegar a imponérsele.
La fascinación que ejerce el
juego sobre el jugador estriba
precisamente en este riesgo.
Georg Hans Gadamer64
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A figura do ator é pluridimensional, heterogênea, múltipla,
constituída por um plano já múltiplo enquanto corpo cotidiano - que
é seu suporte primeiro - e por um mesmo plano expandido, também
múltiplo, que engloba o primeiro. Ao transbordar e vetorizar este
corpo cotidiano produzindo um corpo subjétil, ele, atuante, em
estado cênico, gera uma justaposição criador e obra - já que corpo
cotidiano e corpo-subjétil são um só e mesmo corpo. Essa
justaposição acaba fundindo uma complexa semiótica de signos
poéticos, sociais, pessoais e passionais, todos em relação.
Renato Ferracini65
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(...) sou um atuante que adquiriu um pequeno conhecimento corpóreo da 
sua arte e, para que esta arte não morra, continuo adquirindo e 
aprimorando esse conhecimento. Meu conhecimento, meu plano, se cria 
e se recria no palco, na cena, na prática cotidiana de trabalho, e mais 
recentemente no ensino. No palco, na cena e na busca de minha prática
cotidiana essa “vida” que emana do ator não se conceitualiza, mas se 
corporifica. Ela não se exprime em palavras, não está em um universo 
discursivo. Ela é ação. É intensiva. É figural. No Estado Cênico não é 
essa organicidade do ator que afeta o espectador, e este, afetado, afeta 





O espaço não é o ambiente (real ou lógico) em que as coisas
se dispõem, mas o meio pelo qual a posição das coisas se
torna possível. Quer dizer, em lugar de imaginá-lo como uma
espécie de éter no qual todas as coisas mergulham, ou de
concebê-lo abstratamente com um caráter que lhes seja comum,




A percepção sinestésica é a regra, e, se não percebemos isso,
é porque o saber científico desloca a esperiência e porque
desaprendemos a ver, a ouvir e, em geral, a sentir, para
deduzir de nossa organização corporal e do mundo tal como
o concebe o físico aquilo que devemos ver, ouvir e sentir.
(...) Se se pode duvidar de que a audição nos dê verdadeiras
“coisas”, pelo menos é certo que ela nos oferece, para além
dos sons no espaço, algo que “rumoreja” e, através disso, ela




Por isso as escolhas.
Vinícius Renzulli69
166
Qualquer que seja o
gesto que o ator realiza,
tal gesto se insere numa
relação com o espaço
que o cerca e faz nascer
um estado emotivo
particular. Uma vez ainda,
o espaço do fora se
reflete no espaço do
dentro. O mundo “imita-se”
em mim, e me nomeia! A
“preparação corporal” não
visa a alcançar um
modelo corporal nem a
impor formas teatrais
preexistentes. Ela deve
ajudar cada um a atingir
a plenitude do movimento
justo, sem que o corpo
esteja “em demasia”, sem









Reporto-me à palavra assim como minha mão se dirige para
o lugar de meu corpo picado por um inseto; a palavra é um
certo lugar de meu mundo linguístico, ela faz parte de meu
equipamento, só tenho um meio de representá-la para mim,
é pronunciá-la, assim como o artista só tem um meio de











La palavra texto, antes que significar un documento hablado,
manuscrito o impresso, significa “tejido”. En este sentido no hai
espectáculo, puede ser definido como (dramaturgia); es decir
drama-ergon, trabajo, obra de las acciones. La manera em que




Um artista, um escritor pós-moderno
está na situação de um filósofo: o texto
que escreve, a obra que realiza não
são em princípio governadas por regras
já estabelecidas, e não podem ser
julgadas mediante um juízo
determinante, aplicando a esse texto, a
essa obra, categorias desconhecidas.
Estas regras e estas categorias são
aquilo que a obra ou o texto procura.
Jean François Lyotard73
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(...) Há mais, porém: a poesia do 
bricolage lhe advém, também e 
sobretudo, do fato de que não se limita 
a cumprir executar, ele não fala 
apenas com as coisas, como já 
demonstramos, mas também através 
das coisas: narrando, através das 
escolhas que faz entre possíveis 
limitados, o caráter e a vida de seu 
autor . Sem jamais completar seu 
projeto, o bricoleur sempre coloca 






indígenas brasileiras, nota-se 
que predominam delas desenhos 
abstratos. (...) E ainda outra 
caracteristica é a de ter 
aberturas muito pequenas para 
os olhos, o que produz 
determinado efeito em seus 
portadores. (...) existe ainda 
entre nós, um tipo interessante 
de máscara. É uma espécie de 
roupagem de palha que cobre 
todo o rosto e todo o corpo, 
tornando o indivíduo que a usa 
um ser totalmente não 






O rosto expressivo é, de fato, um prodígio de síntese, tão particular 
quanto a impressão digital, e no entanto coletivamente legível pelo 
senso comum. Nele, os três aspectos do sistema sinestético - sensação 
física, reação motora e significado psíquico - convergem em sinais e 
gestos que abrangem uma linguagem mimética.
O que esta linguagem diz é tudo menos o conceito. Escrita na 
superfície do corpo como uma convergência entre a impressão do 
mundo exterior e a expressão de um sentir subjetivo, a linguagem 





(...) a dramaturgia do teatro de bonecos, sacro, popular ou erudito, 
dificilmente se reproduz. A cada nova etapa, ou a cada nova 
apresentação, tudo se inicia. Dentro de uma arte já efêmera como o teatro, 
o de bonecos é ainda mais efêmero.
Ana Maria Amaral77
(...) Sua essência é a ilusão. É o personagem irreal. É negação, é 
matéria, e, ao mesmo tempo é afirmação. É um desafio à inércia da 
matéria. Ambíguo por natureza, tem aspectos positivos e negativos. 
É dualidade: enquanto animado, é espírito; enquanto inerte, é 
matéria. Define-se por uma contradição: é ação, mas em si mesmo 




Os espaços dos nossos
encontros se estenderam ao
espaço de minha casa e tudo
se misturou. Nossos
encontros aconteceram
em muitas casas diferentes
e em muitos lugares
inusitados, como as dunas,
por exemplo, na Lagoa da
Conceição. O próprio poema
já trazia um mote, um









Capítulo II: NA TRILHA DO POEMA POPOL VUH 
 
2.1 UMA APROXIMAÇÃO COM A NARRATIVA MAIA-QUICHÉ 
 
Esse capítulo se organiza com base em três segmentos que 
relatam do ponto de vista da encenadora pesquisadora, mediado pelo 
pensamento de estudiosos, o percurso percorrido pelo grupo de pesquisa 
no processo de adaptação do poema Popol Vuh. O segmento que aborda 
Uma aproximação com a narrativa maia-quiché apresenta as questões 
que foram consideradas pelo grupo no diálogo com elementos do 
universo narrativo do poema. Essas questões foram determinantes para o 
processo de transposição desses elementos a outra forma de mídia, 
direcionado para o mostrar. A sua recepção foi compartilhada com o 
público como uma encenação. As questões abordadas nesse segmento 
remetem ao diálogo do grupo com a narrativa maia-quiché, marcado por 
questionamentos e confrontos no espaço criado no encontro do grupo 
com essa narrativa. 
O relato que apresenta essa pesquisa em forma de tese, a qual 
possibilitou a adaptação do poema Popol Vuh, é focalizado na 
perspectiva de uma produção artística criada coletivamente por meio de 
um processo colaborativo. Esse relato busca assinalar as ideias e 
situações que mais se destacaram nesse encontro e que foram percebidas 
pela encenadora pesquisadora, que esteve presente nesse processo como 
participante e também como observadora. Tais questões são mostradas 
em recortes teóricos que correspondem às ideias dos estudiosos que 
interferiram no diálogo com o universo narrativo de Popol Vuh, como 
também contribuíram para a organização do material produzido ao 
longo dessa pesquisa, acrescentando elementos que possibilitam uma 
reflexão sobre esse processo. 
A aproximação com o contexto literário do poema foi mediado 
pela ideia de concepção da arte na modernidade. No livro Magia e 
técnica, arte e política80 Benjamin argumenta que os vários métodos de 
reprodutibilidade técnica da arte faz com que a sua exponibilidade 
cresça em grande escala na modernidade. Essas novas circunstâncias 
deixam intacto o conteúdo da obra de arte, mas desvalorizam o seu aqui 
e agora. Segundo Benjamin, o que se perde, neste novo contexto, é a 
autoridade da coisa como materialidade, vista pela perspectiva da 
tradição, pois, pelo viés de sua autenticidade, é referendada pelo 
testemunho histórico. A obra de arte, na era da reprodutibilidade técnica, 
se esquiva do homem através da reprodução.81 Assim, ao desaparecer o 
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testemunho histórico, perde a sua autoridade como coisa, seu peso 
tradicional. Sobre esta questão, Benjamin ressalta: 
 
O conceito de aura permite resumir essas 
características: o que se atrofia na era da 
reprodutibilidade técnica da obra de arte é sua 
aura. Esse processo é sintomático, e sua 
significação vai muito além da esfera da arte. 
(...) Na medida em que ela multiplica a 
reprodução, substitui a existência única da obra 
por uma existência serial. E, na medida em que 
essa técnica permite à reprodução vir ao 
encontro do espectador, em todas as situações, 
ela atualiza o objeto reproduzido.82 
 
As ideias de Walter Benjamin contribuem para sinalizar o 
processo de produção da arte na modernidade, contextualizando-a 
conforme o significado que ela pode assumir neste ambiente 
sociocultural que possibilita a sua reprodução em série. As 
possibilidades que se abrem para o fazer artístico, nesse contexto, 
interferiram no processo de adaptação de Popol Vuh. O posicionamento 
do grupo em relação a essa pesquisa foi investigar essa obra partindo da 
atualidade. Como configuração discursiva e enquanto relato, o poema se 
destacou pelos traços da cultura oral, que remete às crenças e ao 
imaginário dos povos pré-colombianos e às marcas da cultura europeia 
expressa por elementos cristãos, com a presença do colonizador europeu 
na América. Esses elementos interferiram no processo de investigação 
dessa narrativa e na composição dos acontecimentos cênicos que 
estruturam a encenação. 
O estudioso Pierre Vernani, ao abordar aspectos míticos da 
memória, nos apresenta Mnemosyne,83 uma divindade do panteão grego 
que é a Memória. Vista pelas categorias psicológicas, a memória é uma 
função que põe em jogo um conjunto de operações mentais consideradas 
complexas. Na perspectiva de uma civilização, cuja tradição se destaca 
pela prática da oralidade, este poder de rememoração é visto como uma 
conquista. Discorrendo sobre a narrativa de Popol Vuh, Brotherston 
assinala que o poema narra, com clareza de detalhes, a história da 
criação do Quarto Mundo,84 numa forma que recorre, com 
engenhosidade, à tradição da escrita indígena, da qual ele próprio 
reivindica ter sido copiado. À oralidade, vista pela perspectiva da 
tradição poética como arquivos lendários de uma sociedade sem escrita, 
na opinião de Vernant, pode-se opor o tipo de conhecimento próprio ao 
200
homem simples, um saber por ouvir dizer, como um lugar comum, 
baseando-se no testemunho de outrem. A organização temporal destas 
narrativas (aqui o autor se refere aos poemas de Homero e de Hesíodo), 
não faz senão reproduzir a série de acontecimentos, aos quais ele 
assiste de certo modo, na mesma ordem em que se sucedem a partir da 
sua origem. A este ordenamento do mundo religioso está associado o 
esforço do poeta para determinar as origens. Estas narrativas não 
correspondem às exigências administrativas, nem a uma preocupação 
histórica, elas visam ordenar o mundo dos heróis e dos deuses, 
estabelecerem deles uma nomenclatura tão rigorosa e completa quanto 
possível.85 Esse cuidado de formulação exata, de acordo com Vernant, 
confere à poesia antiga uma retidão quase ritual. 
O poema Popol Vuh fala da origem do homem americano e 
pode ser associado à poesia antiga se reconhecida a presença de uma 
retidão quase ritual, como assinalado por Vernani. Essa retidão quase 
ritual fica evidente principalmente, no quarto Canto do poema, verso 
8.390, que relata a História dos quichés86 e descreve as tribos que deram 
origem a esse povo: 
 
Balam Kitze 
Foi a origem dos Kavekib, 
Qo Kaib 
Foi a segunda geração depois de Balam Kitze. 
Balam Qo Nache (Jaguar Chefe Personificador) começou a função de 
Ah Popol 
E a terceira geração. 
Enquanto Qo Tuha 
E Iztayol eram a quarta geração.87 
 
Os versos que se seguem ao poema relatam a origem das tribos 
por várias gerações, ficando evidente que o poema se configura pela 
ordenação dos fatos, que se orientam para a determinação da origem do 
povo quiché. O estudioso Maurice Merleau-Ponty reconhece, na 
linguagem particular do poema, a modulação existencial.88 No instante 
em que essa modulação é expressa pelo poema, em vez de dissipar-se, 
encontra no aparato poético o meio de eternizar-se. O autor reconhece 
que o poema não se destaca de todo o apoio material, pois sendo assim, 
o mesmo estaria irremediavelmente perdido. Associada ao processo de 
investigação do contexto narrativo de Popol Vuh, esta questão que 
aponta para a realidade material do poema, como assinalada por 
América Latina. Ao partir de alguns traços reconhecíveis nas narrativas 
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produzidas no ocidente é possível trazer subsídios que contribuem para 
a sua contextualização. Michel Foucault, no livro A ordem do 
discurso,89 ressalta que as narrativas produzidas no ocidente buscaram 
apoio, durante séculos, no natural, no verossímel, na ciência também. 
Essas narrativas tiveram que buscar apoio no discurso verdadeiro90. 
Mas na opinião do autor, o discurso é atingido por três sistemas de 
exclusões: a palavra proibida, a segregação da loucura e a vontade de 
verdade. Seria como se a vontade de verdade fosse mascarada pela 
própria verdade em seu desenrolar necessário. Assim, o autor afirma: 
 
(...) é que se o discurso verdadeiro não é 
mais, com efeito, desde os gregos, aquele 
que responde ao desejo ou aquele que 
exerce o poder, senão o desejo e o poder? 
O discurso verdadeiro, o que a 
necessidade de sua forma liberta do 
desejo e liberta do poder, não pode 
reconhecer a vontade de verdade que o 
atravessa; e a vontade de verdade, essa 
que se impõe a nós a bastante tempo, é tal 
que a verdade que ela quer não pode 
deixar de mascará-la91. 
 
O estudioso assinala que, os estudos realizados por Nietzsche, 
Artaud e Bataille servem de referenciais para pensar que a linguagem 
deve nos servir de sinal para o trabalho de todo o dia, pois esses 
pesquisadores buscaram contornar essa vontade de verdade e recolocála 
em questão contra a verdade, onde a verdade assume a tarefa de 
justificar a interdição e definir a loucura.92 
No livro Foucault como imagino, o autor Maurice Blanchot 
ressalta que Foucault, quando escreveu A Ordem do discurso,93 
privilegiou, na história, certa descontinuidade, sem fazer desta 
descontinuidade94 uma ruptura. Na opinião do autor, Foucault tratava 
indiretamente da loucura: ocupava-se antes desse poder de exclusão que 
foi instaurado por um simples decreto administrativo, decisão que, 
dividindo a sociedade em sensatos e insensatos, permitiu denunciar as 
impurezas da razão e as relações ambíguas que o poder – aqui, um 
poder soberano - iria manter com o que de mais bem partilhado há, 
enquanto não deixa de dar a entender que não seria tão fácil reinar 
indivisamente95. Assim, Blanchot assinala que o importante não é o que 
se exclui ou divide, mas a divisão e a exclusão. 
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O poema Popol Vuh, como uma narrativa produzida no 
território chamado americano, traz marcas que podem ser consideradas a 
partir de questões que são próprias da realidade sociocultural desse 
continente e que interferem na configuração das narrativas produzidas 
no ocidente. Como as relações de poder que podem se evidenciar a 
partir desses discursos. Assim, foram considerados os estudos de alguns 
pesquisadores que focalizam aspectos dessa realidade e que 
contribuíram para aproximar o grupo de pesquisa do universo narrativo 
do poema. George Grunberg, no artigo “Os índios da América Central e 
a construção de uma cultura de tolerância”,96 parte da ideia do 
indiginismo, como ideologia de modernização e integração dos povos 
indígenas a uma sociedade nacional fictícia,97 que fracassou nos últimos 
vinte anos nas regiões centro-americanas. O autor ressalta que o 
percentual da população indígena, na Guatemala, destaca-se por ser o 
maior percentual desse continente, apesar do país apresentar uma 
história de conflitos, marcada por uma política de extermínio das 
comunidades indígenas diante da suspeita de questionarem o governo da 
maioria, formado por descendentes de europeus. 
Na opinião de Grunberg, essa cultura política racista e inviável, 
conduziu o país a uma guerra de 36 anos, com um holocausto de 200 mil 
mortos, mais de 400 aldeias indígenas aniquiladas, e um milhão de 
desalojados internos. Com a impossibilidade de se construir um projeto 
histórico comum, houve a militarização das relações sociais e inter 
étnicas para a manutenção da hegemonia ladina. No dia 29 de dezembro 
de 1996, deu-se início à construção de um novo conceito de convivência 
em um estado multiétnico, pluricultural e multilíngue, com o Acordo de 
Paz Firme e Duradoura. Na visão de Grunberg, a experiência 
traumática da guerra civil, durante duas gerações, resultou em visões 
históricas mutuamente excludentes: 
 
Para os ladinos foi o fracasso de uma missão 
civilizatória em cujo final o indígena e os 
indígenas estão mais presentes do que nunca em 
quase todos os espaços da sociedade, e a cultura 
dos súditos está se convertendo em uma cultura 
de cidadãos. Persistem conflitos entre os direitos 
humanos como estão codificados pela tradição 
de uma Europa Ocidental versus o direito maia, 
em via de reconhecimento oficial, e entre o 
sistema político de cargos rotativos, não 
remunerados e de acumulação de prestígio 
versus o sistema de caudilhismo centro 
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americano que, invariavelmente, busca a 
acumulação do poder para enriquecer e 
fortalecer uma família patrifocal externa. Para 
os povos maias persiste, porém, a dúvida 
profunda sobre a verdadeira natureza dos 
ladinos, isto é, se realmente eles têm posse de 
todas as almas que em seu conjunto 
correspondem a uma plena caracterização do 
humano. Para muitos Q´eqchi, por exemplo, o 
Exército tem sido um instrumento de castigo, em 
um tempo caracterizado de infortúneo, durante o 
qual muita gente foi morta98. 
 
Com o apoio dos estudos de Grunberg foi possível trazer para o 
ambiente de trabalho uma visão sobre a realidade sociocultural que 
mostra como vivem os descendentes do povo nativo quiché na 
atualidade. O estudioso Martin Lienhard, no artigo “La percepción de 
lãs práticas textuales ameríndias: apuntes para un debate 
interdisciplinario”,99 discute a questão Prácticas discursivas indígenas 
destinadas al otro100 e assinala que, desde a época colonial, as 
coletividades indígenas aprenderam a negociar sua situação sob estas 
novas condições sociais. Nesse sistema de comunicação, a coletividade 
indígena desempenha o papel de emissor de um discurso destinado a um 
interlocutor que está fora dele, como o rei, as autoridades coloniais, as 
autoridades republicanas e, mais tarde, a opinião pública. Em virtude 
dessas limitações de comunicação, as coletividades indígenas criaram 
um discurso especial, segundo Lienhard, adaptado ao horizonte de 
compreensão e de expectativas do interlocutor extraño.101 
O poema maia-quiché, registrado por nativos num período em 
que esse território já havia sido ocupado pelos europeus, traz 
características que podem ser associadas ao discurso assinalado por 
Lienhard como especial. Segundo Brotherston, o poema Popol Vuh foi 
registrado no século XVI, por nativos que ocuparam a região das 
montanhas da Guatemala ocidental.102 Esses registros feitos pelos 
nativos, na opinião de Brotherston, representam uma das formas deles 
reclamarem, perante o governo colonial, um benefício ou privilégio que 
datava uma época anterior à invasão. 
Na introdução do livro Popol Vuh: las antiguas historias del 
Quiché103, Adrián Recinos relata que a existência de uma literatura 
indígena pré-colombiana do continente americano permaneceu ignorada 
até o século XIX. As narrações do povo maia de Yucatán e dos quiches 
e cakchiqueles da Guatemala foram as que mais se destacaram pela 
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qualidade. No início do século XVIII, o padre frei Francisco Ximénez, 
da Ordem de Santo Domingos, chegou da Espanha a Guatemala e foi 
morar em Santo Tomás Chuilá, hoje Chichicastenango, onde existiam as 
antigas tradições do povo quiché. Em contato com o Popol Vuh, o padre 
passou a estudar, e assim, traduziu o livro para o seu próprio idioma. O 
material produzido por Ximénez ficou guardado nos arquivos do 
Convento de Santo Domingo e, em 1830, passou para a Biblioteca da 
Universidade da Guatemala. Em 1857 este material foi encontrado pelo 
Dr. Carl Scherzer, que o levou e publicou pela primeira vez em Viena, 
com o título de Las Histórias del origen de los índios de esta província 
de Guatemala. Mas de acordo com Recinos, a tradução de Charles 
Étienne Brasseur, em 1861, dos manuscritos de Ximénez para o francês, 
sob o título Popol Vuh: Le livre sacré et les mythes de l´antiquité 
américaine, foi a que despertou o interesse do mundo científico da 
América e da Europa pelo poema. 
O processo de investigação do universo da narrativa maiaquiché 
motivou Vinícius Renzulli, um dos participantes do grupo de pesquisa, a 
produzir um artigo intitulado Interrogativa. Esse artigo foi apresentado 
na disciplina do curso de Filosofia, que focalizou a Filosofia 
Hermenêutica. Renzulli inicia o artigo ressaltando que a escrita do 
Popol Vuh como linguagem deve atrair a atenção da consciência que 
busca o sentido do ser. Na perspectiva hermenêutica de Heidegger,104 a 
poesia da narrativa maia-quiché é focalizada como projeção de sua 
essência, isto é, esta deve ser as forças buscadoras pelo sentido do ser – 
fundadoras de abismos.105 Renzulli parte da ideia de que não há arte que 
seja produto, nem linguagem que seja definitiva de algo. A obra é a 
indicação de um caminho a ser desvendado. O desvendamento só se 
dará pelo gesto, jamais pela linguagem. O autor assim afirma: 
 
(...) a origem é a própria linguagem. A 
linguagem é expressa no seu monte de nomes. O 
monte de nomes é a origem da simbolização. A 
simbolização é determinada em significação. As 
significações se empenham numa consciência. 
(...) O discurso se direciona em linha. A linha é o 
traço da dialética. A dialética é a maquinação 
da linguagem. A maquinação controla o mundo, 
fazendo dele o lugar da ocupação do ser-aí. 
(...)O ser-aí só pode existir como o ente que está 




Fazendo uma reflexão, Renzulli ressalta que na narrativa 
maiaquiché o movimento inicial é a linguagem: a criação está na 
palavra. Seu discurso é a consequência de uma consciência a seu 
respeito, cujo movimento inicial é a linguagem: 
 
Esta consciência no progresso que faz na 
mentalização de sua própria história é vertida 
em ambiguidades e se mostra desde seu próprio 
vazio. O vazio é o terreno onde se constrói o 
cenário da atuação. Esta construção ergue-se 
através das idealizações. O Popol Vuh é o 
processo mental decorrente da linguagem da 
história ocidental. As construções na linguagem 
ocidental são obras do humanismo, 
principalmente sob sua face cristã.107 
 
Como um estudioso da cultura ameríndia, Brotherston elabora 
uma leitura do Popol Vuh, trazendo subsídios que contribuem para uma 
aproximação com o contexto literário da narrativa. O estudioso defende 
que esta começa e conclui reconhecendo claramente o poder atual da 
cristandade e dos invasores conduzidos a Quiché, em 1524, por Pedro 
de Alvarado, tenente de Cortés.108 Sobre a influência cristã presente no 
poema, Renzulli ressalta: Afinal, o que mais dizer da presença dos 
termos “Santa” “Cruz” infiltrada no vocabulário quiché? Ou, desde 
outra perspectiva, o que mais pensar a respeito da significação que os 
termos “Santa” e “Cruz” trazem ao que seria o quiché? Desde onde 
fundamentar estes nomes às questões do quiché? Em síntese, Renzulli 
argumenta que os termos “Santa” e “Cruz” imperam e podem 
representar todos os valores no sentido desta questão. Pois a palavra 
primeva pela qual se desenvolve o Popol Vuh e a interpretação do 
quiché já se coloca desde o início da narrativa. O autor destaca: 
 
No texto quiché transcrito, em meios a tantas 
palavras e fonéticas totalmente desconhecidas, 
encontra-se certas palavras que, além de 
alfabetizadas conforme a simbologia ocidental, 
são trazidas e reconhecidas sob significações da 
língua vinda do Ocidente (vinda do lado mar ou, 
além-mar). O que dizer, no vocabulário quiché, 
a respeito da palavra Castillan? E mais ainda, 




O autor avalia esta questão com base na perspectiva 
hermenêutica de Martin Heidegger, de que o valor do discurso é 
indicado pelo discorrer do próprio discurso, a partir de seu movimento 
inicial, direcionado por aqueles que discursam a percorrer o caminho 
de seu próprio sentido, se identificando com a própria validade dada 
pela razão envolvida e por ela determinada.110 A partir de um processo 
de análise fenomenológica da linguagem, Renzulli assinala que, desde o 
princípio da visada,111 pode-se dizer que estamos orientados por uma 
dissertação teleológica a respeito dos que chamamos quichés. A escrita 
é definida pelos Castillan vinaq – o povo castelhano, ou, a gente de 
Castela. De acordo com Renzulli, o grifo na palavra Castela vem 
acompanhado da seguinte citação: (...) a respeito do verso que diz eles 
foram enforcados pelo povo castelhano (8412): os enforcados dos quais 
aqui se trata foram os senhores dos Qavekib, da gente quiché, que 
foram na verdade queimados vivos, em março de 1524.112 Ao se referir 
ao termo Castillan, como já citado no texto acima, Renzulli conclui com 
a seguinte nota: 
 
(...) A palavra Castillan, presente em meio ao 
vocabulário quiché transliterado, no português é 
escrita castelhano e deve se referir tanto ao povo 
quanto à língua que significa tal palavra. Nesta 
mesma referência, porém com outra palavra, a 
outra tradução citada do Popol Vuh faz uso da 
palavra Castela: Tecún-Tepepul pagou tributo 
à gente de Castela. Mesmo o sentido que verso 
sugere parecer apontar para um juízo 
ocidentalizado a respeito de um ponto de vista 
sobre o quiché. A idéia de tributo esta ligada a 
algo como uma “dívida” entre os povos. Porém, 
é impossível falar com estes termos numa 
relação em que uma visada da mundanidade 
Ocidental diz algo a respeito de algo distante de 
si, que seria o denominado quiché. Esta é a mais 
cotidiana forma da relação sujeito-objeto, onde 
os objetos estão dispostos ao juízo de um 
sujeito.113 
 
Argumenta Renzulli que a metáfora da história ocidental, que 
tem sua face na metafísica e no humanismo, se torna presente na 
narrativa maia-quiché por intermédio da expressão Santa Cruz. O Popol 
Vuh representa a metáfora que diz: O último cristão morreu na cruz.114 
O autor ressalta: Pois desde a morte do último cristão funda-se o 
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cristianismo. Os posteriores a ele são apenas seus seguidores, numa 
linha hereditária do carregamento da culpa pelo destino desta 
posteridade. O limite desta linha – deste seguimento – é o abismo.115 As 
questões apontadas pelo estudo de Renzulli sobre os elementos que 
compõem o universo discursivo de Popol Vuh vêm demonstrar como 
essa narrativa se insere no contexto das narrativas produzidas no 
ocidente, principalmente quando Renzulli ressalta: estamos orientados 
por uma dissertação teleológica a respeito dos que chamamos quichés. 
A escrita é definida pelos Castillan vinaq – o povo castelhano, ou, a 
gente de Castela. Podem-se associar também as ideias de Lienhard, 
quando esse autor afirma que as coletividades indígenas criaram um 
discurso especial quando se obrigaram a adaptá-los ao horizonte de 
expectativas do interlocutor extraño116. 
Para falar da América, Bella Josef, no artigo “O lugar da 
América”,117 parte do princípio de que a representação é um sistema de 
significação palpável do conhecimento, que consiste em inscrição, 
marca, traço. A autora recorre à ideia de Derridá, que remete à anulação 
do traço de separação entre significado e significante, pois este autor 
considera o significado inexistente como entidade mental separada de 
sua expressão material. Para a autora, a noção da metafísica da presença 
tem implicações importantes para se trabalhar a ideia de representação 
utilizada na análise cultural. Sobre o lugar da América, a autora afirma: 
 
O lugar da América é aquele em que, a partir 
das tradições centrais, os chamados gêneros 
marginais, os saberes residuais das culturas 
regionais ocupam espaços cada vez mais amplos 
até plasmar metáforas sociais inquietantes. 
Numa tomada de consciência do estado de 
periferia a que se haviam condenado os países 
hispano-americanos, é o lugar onde se originam 
e de onde partem vários caminhos, os 
estereótipos do tradicionalismo regionalista se 
rompem, o lugar de linguagens e espaços 
múltiplos.118 
 
A inversão de perspectiva dos estereótipos do tradicionalismo 
regionalista, na visão de Josef, só acontece pela tomada de consciência 
do estado de periferia a que os países hispano-americanos se 
submeteram. Ao se considerar a recuperação do poema maia-quiché por 
meio de sua adaptação, que se apresenta como uma pesquisa 
compartilhada com a comunidade, isso pode representar uma das formas 
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de sua atualização produzida pela encenação Ato Performátivo: Popol 
Vuh, pois esta expressa elementos e situações que podem remeter ao seu 
contexto literário e poético considerada na perspectiva de sua 
configuração artística se mostrar por um novo contexto, ao qual o grupo 
de pesquisa pode imprimir a sua marca. Com esse processo criativo 
compartilhado, essa iniciativa pode significar uma das formas de 
socializar aspectos dessa cosmogonia que compõe parte do acervo 
artístico e cultural da América Latina. A autora Hutcheon, quando se 
refere ao processo de adaptação como uma derivação que não é 
derivativa, uma obra que não é secundária, se apropria do pensamento 
de Daniel Fischilin, que afirma, no seu estudo Adaptations of 
Shakespeare: a critical anthology of plays from the seventeenth century 
to the present: Grosso modo, a adaptação inclui quase toda alteração 
feita em certas obras culturais do passado, vinculando-se, pois, a um 
processo de recriação cultural mais amplo.119 
O potencial de representação que a linguagem do poema Popol 
Vuh pode assumir vista na perspectiva da leitura elaborada por Renzulli, 
assim se destaca: O terreno da linguagem é o encobrimento, a fuga, o 
esquecimento: todas as formas de inautenticidade do ser. Ao silêncio 
não há lógica, dialética nem disciplina que alcance. Pois o silêncio é o 
que há de mais preservado em sua originalidade.120 Em suas reflexões 
sobre o discurso da consciência, o autor ressalta que, na consciência, os 
enganos surgem do modo como se ouve o clamor. O caminho para a 
compreensão do sentido do ser abre-se na estranheza e clama no 
silêncio. Por isso, o ser deve estar enraizado na retenção, no silêncio da 
meditação. O enraizamento na meditação é o mais autêntico 
dispostopredisposto à consciência. Sobre o vislumbrar da essência do 
ser desde onde segue seu sentido, considerado na perspectiva da 
narrativa maiaquiché, ressalta o autor: 
 
O Popol Vuh, diante de sua existência se 
expressa não por si mesmo, mas pela 
cristandade, é traduzido em linguagem 
conceitual por Livro do Conselho. E assim é 
dito e escrito agora na palavra de Deus. 
Entregue ao sentido do ser, o conselho só pode 
ser enquanto a própria abertura que permite o 
vislumbre do retorno ao sentido mais originário. 
(...) Este vislumbre parece apontar para os 
pilares da linguagem e vai ao alcance do Popol 
Vuh. (...) Sua mirada alcança o limite de si 
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mesmo, desde onde se ergue sua plenitude: ele 
vê claramente.121 
 
Manifestando-se sobre a estrutura narrativa do Popol Vuh, 
Brotherston assinala que este se divide em duas partes quase iguais: o 
prólogo, dentro de seu contexto cristão, cujo texto é situado na 
cristandade, e a parte que relata a intrusão de Pedro Alvarado, (versos 
46, 8.411), que corresponde ao final da narrativa. Sobre as duas partes 
em que a narrativa se divide, Brotherston afirma: 
 
A primeira trata das origens do próprio mundo e 
tem seu ponto culminante na vitória dos Gêmeos 
sobre os Senhores de Xibalba (inframundo), 
preparando-nos para a criação, a partir do 
milho, das primeiras pessoas da nossa era. Este 
evento na verdade abre passagem para a 
segunda parte, na medida em que essas 
primeiras pessoas são também definidas, mais 
especificamente, como os primeiros moradores 
de Quiché e os mais antigos ancestrais da 
dinastia reinante naquela cidade, quando 
Alvarado apareceu.122 
 
Para Brotherston, a narrativa encerrada nestes dois momentos 
inicia pela própria origem dos tempos, oferecendo um relato das quatro 
idades do mundo que são características da cosmogonia do continente 
americano, e concentra-se, a seguir, na história quiché enquanto tal e 
nos eventos particulares nos quais os Kaveks baseiam sua reivindicação 
legal.123 Sobre a civilização maia, o estudioso Sylvanus G. Morley, no 
livro La Civilización Maya,124 afirma que, desde o século IV até o 
século XVI da era cristã, floresceu, com os maias, a mais brilhante 
civilização do Novo Mundo, projetando-se ao norte sobre o Golfo do 
México, na península de Yucatán, região que foi o Centro Cultural das 
Américas. De acordo com Morley, as obras mais antigas de arquitetura 
de pedra, com seus monumentos esculpidos do mesmo material, 
encontram-se em Uaxactún, e as datas mais antigas da escritura 
hieroglífica que se leem nestes monumentos remetem aos primeiros 
vinte e cinco anos do século IV depois de Cristo125. 
Em relação à ocupação desse continente, o estudo de Claude 
Lévi-Strauss contribuiu para ampliar a visão do grupo de pesquisa no 
que se refere ao modo como o processo migratório aconteceu nesta 
região. Ao tratar da ocupação do território do Brasil Central, no livro 
Tristes Trópicos,126 o antropólogo reconhece traços de diferentes povos 
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e ressalta que, graças aos anos dedicados ao estudo da etnografia 
norteamericana, pôde compreender que o hemisfério ocidental deve ser 
considerado como uma totalidade. Pela cabotagem ao longo da costa do 
Pacífico, as civilizações do México e do Peru se comunicavam. Na 
opinião do pesquisador, os estudos americanos foram, durante muito 
tempo, dominados por uma convicção: a de que a penetração do 
continente era bem recente, dotado apenas de cinco mil ou seis mil anos 
antes da nossa era, e inteiramente atribuída à população asiática 
chegadas pelo estreito de Behring.127 A partir desse ponto de vista, 
Lévi-Strauss observa ainda que teríamos poucos milhares de anos para 
explicar como esses nômades haviam se instalado de um extremo ao 
outro do hemisfério ocidental. 
O pesquisador ressalta que as descobertas recuam à data em que 
o homem penetrou no continente (Novo Mundo) e conclui que se deve 
admitir que este já estivesse na América há pelo menos vinte mil anos. 
Em certos locais, havia mais de três mil anos que plantavam milho. A 
tendência era enxergar a eclosão e o resumo de toda a história americana 
a partir dos Incas, no Peru, e dos Astecas, no México. Mas para Lévi- 
Strauss, esta concepção está tão afastada dessas fontes vivas quanto 
nosso estilo império o está do Egito e de Roma. Os monumentos dos 
Maias aparecem como a deslumbrante decadência de uma arte que 
atingiu seu apogeu um milênio antes deles. Lévi-Strauss então se 
questiona: de onde vêm os fundadores desse território? Para o 
pesquisador, é difícil entender a origem das civilizações americanas sem 
admitir a hipótese de uma atividade intensa, em toda a costa do Pacífico 
– a asiática ou a americana –, e que se propagasse de um lugar a outro 
graças à navegação costeira; tudo isso durante vários milênios. O 
pesquisador afirma: 
 
Durante o primeiro milênio antes de nossa era, 
um hibrido americano parece já ter gerado três 
enxertos solidamente inseridos nas variedades 
duvidosas que resultavam de uma evolução mais 
antiga: no gênero rústico, a cultura Hopewell, 
que ocupou e contaminou toda a parte dos 
Estados Unidos a leste das planícies, dá a deixa 
para a cultura Chavín, no norte do Peru; 
enquanto Chavín, por sua vez, se assemelha às 
primeiras manifestações da civilização chamada 




Os estudos de Lévi-Strauss vêm desmistificar a ideia de que a 
ocupação desse território é recente, enquanto os vestígios de ocupação 
desse continente remontam a milênios passados. Seu estudo desperta um 
olhar mais atento dos participantes sobre as culturas ameríndias e sobre 
as relações de poder que interferem na produção dos discursos 
historicamente construídos. Nesse aspecto, o grupo escolheu trocar com 
estudiosos que acrescentaram elementos significativos para a realização 
da pesquisa. As questões levantadas pelos estudiosos citados nesse 
relato contribuíram no processo de seleção dos elementos presentes na 
narrativa maia-quiché, motivando os debates e os questionamentos no 
processo de aproximação do grupo com o seu universo narrativo. Hans- 
Georg Flickinger, ao tomar como modelo a obra Verdade e Método, de 
Hans-George Gadamer, para abordar Da experiência da arte à 
hermenêutica filosófica,129 assinala que, quando nos postamos frente a 
uma obra de arte, o seu vir-nos ao encontro nos traz algo de estranho, 
alheio, outro inabitual. O sentimento imediato é o de ameaça. Quando 
se trata de um texto ou um poema, a linguagem pode carregar o falar 
cotidiano de uma intensidade insuspeita. Diante dessa situação, 
podemos reagir de duas formas distintas: recusando-nos a aceitar o 
desafio ou aceitando-o, abrindo-nos à compreensão do que nos ameaça. 
O primeiro movimento neste processo é marcado em aprender a 
perguntar. Assim, o aprendizado de como perguntar, a saber, de como 
preservar na pergunta a alteridade, isto é, o outro na sua diferença, 
dentro do próprio horizonte do encontro;130 isto é que exige o 
compreender. 
As questões levantadas sobre o contexto da realidade 
sociocultural da América Latina e que se pode perceber, interferem no 
processo de construção das narrativas produzidas nesse continente, 
incluindo a narrativa maia-quiché, contribuiram para uma aproximação 
do grupo com o seu contexto literário e discursivo. Nesse contexto, a 
língua quiché se destacou como um elemento de estranhamento, por se 
diferenciar do português, a língua falada pelo grupo e pela comunidade 
onde a pesquisa foi realizada. Cleber Pagliochi, ao tratar da relação entre 
linguagem e pensamento, a partir da hermenêutica de Gadamer, assinala 
que, ao analisar a palavra vista por este estudioso, pode-se perceber que 
esta é fruto do pensamento, é o futuro e o passado, é a direção e o 
caminho e vai muito além do ser que a pronuncia. Assim como 
linguagem é maior que o ser que a expressa, é o encontro no diálogo, a 
interpretação e a busca é a tentativa de compreensão do mundo.131 
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Em relação às línguas que deram origem ao Popol Vuh, 
Brotherston argumenta que, embora seja escrito em quiché, o texto 
incorpora um grande número de palavras de origem náutle, língua que 
sempre esteve associada historicamente com o tlacuilolli e não com a 
escrita hieroglífica. Agora, na atualidade, os especialistas admitem 
horizontes mais antigos em relação à influência desses elementos 
presentes na língua quiché, já que esses foram sempre atribuídos à 
influência asteca ou tlaxcalteca. Para Brotherston, a presença do náuatle 
no Popol Vuh fornece os nomes dos deuses fundadores, como a avó 
Xmucane, que lança as sementes de milho, e seu consorte, Xpiacoc – um 
par que corresponde a Oxomoco e Cipactonal dos teoamoxtli.132 No seu 
ensaio, Brotherston destaca o termo teoamoxtli com a seguinte nota: 
Teoamoxtli: livro ritual ou poético, um dos dois gêneros principais de 
livro em tlacuilolli, conhecido também como temicamatl, livro de 
sonhos. O outro gênero consiste em anais (xiuhtlapoualli).133 
A opção de trabalhar com a versão bilíngue do poema 
representou um diferencial no processo de sua investigação. Além do 
seu potencial poético, a presença da língua quiché inspirou os jogos e as 
improvisações cênicas que envolveram situações que podem ser 
relacionadas a sua tradução e a sua pronúncia. Nessas improvisações, 
pode-se perceber estar transitando em outro território linguístico e 
cultural, não familiar aos participantes. A composição do poema em 
versos inspirou a pesquisa sonora e musical. Ao se referir às adaptações 
como recodificações, Hutcheon assinala que essas adaptações, por 
envolverem diferentes mídias, podem ser definidas como tradução, na 
forma de transposições intersemióticas de um sistema de signos 
(palavra, por exemplo) para outro (imagem, por exemplo). Isso significa 
tradução, mas num sentido especifico: como transmutação ou 
transcodificação, ou seja, como necessariamente uma recodificação 
num novo conjunto de convenções e signos.134 Os elementos e as 
situações relatadas no poema Popol Vuh por seus episódios épicos 
inspiraram as experimentações e a interatividade dos participantes para a 
criação das situações cênicas. Nesse ambiente de investigação, o grupo 
recorreu a procedimentos e estratégias que são próprias do fazer teatral 
como forma de colocar em prática o processo de adaptação do poema. 
Para Flickinger, o primeiro gesto do compreender é marcado 
pelo aprender a perguntar.135 Para contextualizar esta questão, o autor 
parte da analogia que diferencia o caminho hermenêutico daquele 
trilhado pela razão experimental em seu processo objetificador. 
Flickinger toma como um dos exemplos a prática de traduzir um texto, 
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tornando evidente aspectos do processo de aproximação do grupo de 
pesquisa com a narrativa maia-quiché: 
 
(...) Trata-se de uma ação bilateral: de um lado 
está o que desencadeia o perguntar (o texto) e de 
outro está o próprio perguntar (desde que aceito 
o desafio do texto). O espírito de texto nasce 
deste limiar, correspondendo, assim, de cada 
vez, a outra expectativa em relação a ele, a outra 
abordagem. Em outras palavras, o espírito do 
texto é sempre, de algum modo e a cada nova 
tradução, um outro, correspondendo ao 
horizonte de sentido que se abre entre ele e o 
tradutor.136 
 
Para que o processo de adaptação do poema Popol Vuh se 
concretizasse, este foi lido e revisitado em diferentes perspectivas, de 
acordo com as necessidades do grupo e as condições da pesquisa, que 
transitou da investigação do texto literário para as práticas do fazer 
teatral. As questões que se destacaram nessa aproximação inicial e que 
ficaram claras para a pesquisadora encenadora foram: o que sabemos 
sobre a ocupação do continente americano? O que fala a narrativa 
maiaquiché produzida nesse continente? Como esse poema se estrutura? 
O que conta esse relato? Como texto literário, de que modo o poema 
pode ser utilizado no teatro? Como se pode adaptar o Popol Vuh para 
outra forma de mídia, que visa o mostrar? Dos elementos que mais se 
destacaram do seu universo narrativo, quais deles focalizar? Que 
enfoque cênico podem sugerir os elementos destacados do poema? 
Esses apresentam potencialidades para serem investigados a partir do 
drama ou se abrem para outras possibilidades de abordagem cênica? 
Será uma adaptação para o espaço do palco à italiana ou para um espaço 
alternativo? Que procedimentos cênicos adotar no processo de 
adaptação dessa narrativa? Criar um roteiro pode significar o primeiro 
procedimento viável ou pode-se iniciar pela criação de personagens? 
Como não cair em estereótipos? Como não restringir o potencial poético 
e imagético dessa cosmogonia, que representa uma obra de referência 
artística e cultural produzida na América Latina, ao transpô-la para outra 
forma de mídia? E assim, ao longo do processo de revisitação ao poema 
Popol Vuh, foram muitos os questionamentos levantados pelo grupo. 
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2.2 APROPRIAÇÃO DOS ELEMENTOS INSPIRADOS NA 
NARRATIVA MAIA-QUICHÉ 
 
O segundo segmento deste capítulo descreve como o grupo de 
pesquisa interagiu com o contexto literário do poema Popol Vuh, na 
perspectiva de uma aproximação com os eventos e episódios que 
estruturam os Quatro Cantos do poema. A interação com esse contexto 
possibilitou o processo de seleção dos elementos e das situações que 
foram exploradas cenicamente nos espaços de experimentações, dos 
laboratórios, workshops e nas interações cênicas. Nesse segmento da 
pesquisa, o relato é mediado pelo pensamento de estudiosos que 
focalizam aspectos do universo narrativo do poema que contribuíram 
para uma aproximação com seus personagens heroicos e suas lutas 
fantásticas. Seus episódios épicos se mostraram pelo caráter lúdico e 
poético inspirando o grupo nas investigações cênicas. O contato com o 
espaço externo ao teatro, onde o grupo se reuniu semanalmente para 
trabalhar, foi determinante para ampliar as possibilidades de exploração 
cênica das situações inspiradas no diálogo com a narrativa maia-quiché, 
pois esses espaços também acrescentaram elementos para a investigação 
dessas situações, com suas diferentes condições físicas. 
Nas relações de interação com essa narrativa foi evidente o 
impacto do grupo pelo efeito causado pela sua poética. Roland Barthes, 
em O grau zero da escritura, ao se questionar sobre a existência de uma 
escritura poética, mapeia traços da poesia que chama de clássica e da 
poesia moderna. O autor afirma: dificilmente se pode falar de uma 
escritura poética, porque se trata de uma linguagem cuja violência de 
autonomia destrói qualquer alcance ético.137 Barthes conclui que o 
gesto oral, aqui, não é uma atitude de consciência, mas um ato de 
coerção. O que aproximou o grupo do contexto literário do poema 
Popol Vuh foi o seu potencial imagético, que remete ao imaginário dos 
povos pré-colombianos. 
Hutcheon, quando fala do processo de transcodificação de 
histórias, ressalta que alguns gêneros de mídia são utilizados para 
contar histórias (romances, contos, etc.); outras para mostrá-las (as 
mídias performativas, por exemplo).138 O olhar do grupo para a 
narrativa maia-quiché foi motivado, além do seu potencial imagético, 
pelas características de seus episódios épicos, que relatam o 
envolvimento de seus personagens em peripécias e lutas heroicas. Essas 
disputas são marcadas pelo aspecto lúdico e fantástico que aproximou o 
grupo de seu universo narrativo, e por tratar-se de uma obra complexa e 
instigante que se abriu para muitas possibilidades de ser investigada a 
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partir de uma perspectiva cênica. De acordo com Brotherston, o poema 
Popol Vuh, um clássico americano indígena139 do século XVI, já foi 
explorado por muitos artistas e escritores que pesquisam as 
principaislínguas do continente: o espanhol e o inglês. Quando se refere 
ao termo maia-quiché, em nota de rodapé, no prefácio da versão do 
poema traduzido para o português, na edição de 2007, Brotherston 
ressalta que este se refere a uma região na Guatemala e à população 
indígena maia que vive nela.140 
O contato com o universo narrativo do poema foi, desde o 
início, pautado na recepção, pois o material pedagógico que se 
autogerou ao longo desse processo de investigação foi direcionado para 
a possibilidade de sua transposição, inicialmente, na forma de um 
roteiro, e posteriormente, para a produção de uma encenação a ser 
compartilhada com o público. Com relação a esse aspecto, foi necessário 
ao grupo deter-se na sua estrutura e nas suas características literárias. 
Nessa narrativa, o narrador, em diferentes momentos, dirige-se 
diretamente ao interlocutor, como se este estivesse presente no evento 
narrado. Como mostra o verso dez do poema: 
 
Esta é a raiz da palavra antiga 
Aqui é Quiché seu nome. 
Aqui escreveremos então, 
Iniciaremos então as palavras antigas, 
Os inícios 
E a raiz principal 
De tudo que se fez na cidade de Quiché 
A tribo do povo quiché. 





E a iluminação 
Dos feitos de Tzakol (Construtor) 
E Bitol (Modelador);141 
 
Ao relacionar a narrativa ficcional épica com o sistema 
linguístico em geral, Käte Hamburguer traz subsídios sobre a utilização 
desse material no teatro contemporâneo. No livro A lógica da criação 
literária,142 a autora afirma que a narrativa ficcional épica, na concepção 
da teoria linguística da arte literária, é vista pela relação dessa arte com 
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o sistema linguístico em geral (sistema enunciador da linguagem).143 A 
autora utiliza a narrativa ficcional épica como material de referência 
para a descrição teoricolinguística da criação literária. Hamburguer parte 
da ideia de gênero para a épica, como ficcional ou mimética, 
diferenciando a ficção da realidade pela estrutura como (aparência de 
realidade). 
A autora desenvolve esse pensamento observando que essa 
estrutura como corresponde, no processo de criação literária, à ficção, 
épica e cinematográfica, pois é somente nesse contexto que a ilusão da 
vida é criada a partir de um euvivo, que pensa, sente e fala. Os 
personagens do romance e do drama são fictícios porque são construídos 
como eus fictícios ou sujeitos. As considerações de Hamburguer sobre o 
modo como o material ficcional literário se distingue do enunciado 
linguístico da realidade e sobre a forma como ajudam a caracterizar o 
universo da narrativa ficcional podem contribuir como referencial no 
processo de aproximação da narrativa maia-quiché ao valorizar o seu 
aspecto épico. 
Para relatar as situações e os episódios que se destacaram da 
narrativa maia-quiché, no processo de aproximação do grupo com seu 
contexto literário, parte-se do recorte da leitura do poema elaborada por 
Sérgio Medeiros, pois esta, além de preservar o tom poético da 
narrativa, foi o texto mais revisitado pelos participantes ao longo da 
pesquisa. No ensaio Os mundos do Popol Vuh, cosmogonia 
maiaquiché,144 Medeiros ressalta que Popol Vuh se estrutura sobre 
quatro cantos que narram quatro criações e quatro humilhações. Sob 
essa perspectiva, o autor descreve os quatro cantos do poema mapeando 
os momentos das quatro criações. Antes, só havia árvore e arbustos 
silenciosos; depois, havia a mãe e o pai e, criados por eles mesmos, os 
animais grandes e pequenos, que saíram do pensamento e da palavra dos 
deuses. Os deuses buscavam uma recompensa em palavras e por isso 
criaram os viventes. 
Medeiros ressalta que, de acordo com o poema, a partir de 
agora, muitas vozes poderiam ser ouvidas na terra. Foram criados os 
homens de barro que se mostraram inconscientes e se desmancharam na 
água. Na segunda tentativa de criação, os deuses usaram como matéria 
prima a madeira e criaram uma gente dura e seca demais. Eles falam, 
mas não são seres humanos perfeitos. A seguir, são criados os homens 
de milho, mas Medeiros comenta que precisa saltar do final do primeiro 
canto para o início do quarto canto do poema, pois as quatro criações e 
humilhações são narradas nos três primeiros cantos e não no último. 
Assim, o autor afirma: 
217
O canto quarto, ainda começa falando do 
tempo em que se criavam e desenvolviam 
coisas, tempo em que se discutia também 
o que iria dentro do corpo humano, a ser 
criado. Antes de tomar qualquer 
iniciativa, neste sentido, os deuses 
pensavam e meditavam.145 
 
Nesta época, de acordo com o poema e como relata Medeiros, 
havia animais que são chamados carregadores de comida.146 Essa 
comida era o milho, tanto da espiga branca como da espiga amarela. Ao 
milho foi acrescido água, a fim de que o alimento se transformasse em 
gordura, e então foram modelados quatro homens, considerados belos e 
de faces másculas. Porém, seus criadores ficam temerosos de que 
homens tão sábios e capazes possam, no futuro, se tornar tão grandes 
quanto os deuses. Assim, cortam seus olhos, possibilitando que 
doravante eles vejam o que está próximo e jamais possam competir com 
os próprios deuses, igualando-se a eles em força e compreensão. Daí 
surge o homem americano, como narrado no quarto canto. 
No segundo e no terceiro canto, conforme Medeiros, acontecem 
a terceira e a quarta criação, marcadas por peripécias fantásticas e lutas 
épicas, em que atuam a família ave-ofídeo de Vuqub Kaqix (sete 
papagaio)147 e os Gêmeos. Na opinião de Brotherston, se a terceira 
criação se mostra como uma peça de metamorfoses em quatro atos, a 
quarta criação satisfaz às exigências da epopeia: ratifica-se o papel dos 
Gêmeos como vingadores, desta vez desafrontando a morte de seu pai, 
assassinado pelos Senhores de Xibalba, criaturas esqueléticas do 
inframundo.148 De acordo com Brotherston, a narrativa do Popol Vuh 
inicia com a primeira e a segunda criação, pois, com a necessidade de 
reconhecimento, os agentes celestiais produzem os antecedentes da raça 
humana, mas falham nas duas tentativas e os destroem por intermédio 
de catástrofes. A terceira criação pode ser lida como um drama em 
quatro atos. Brotherston relata: de um lado, encontra-se Vuqub Kaqix e 
sua família, do outro os gêmeos Hun Ah Pu (Caçador) e X Balam Ke 
(Jaguar Veado), além de seus protetores e aliados.149 Na opinião do 
estudioso, a peça em quatro atos assim se apresenta: Os Gêmeos 
derrotam Vuqub Kaqix; o primeiro filho de Kaqix derrota os 
Quatrocentos meninos, os Gêmeos derrotam o primeiro filho de Kaqix; 
os Gêmeos derrotam o segundo filho de Kaqix150. 
Em relação à terceira criação, Brotherston a considera 
satisfatória por desenvolver o argumento evolucionário do Popol Vuh, 
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que dá enfoque para a anatomia, a pele e para o comportamento de seus 
personagens principais. O partido de Vuqub Kaqix se veste de escamas e 
penas, enquanto seus oponentes possuem apenas pelo. Chimalmat, 
mulher de Kaqix, cobre a sua ninhada, tanto de sangue quente quanto 
frio. Brotherston ressalta que os mamíferos, em comparação aos outros 
animais, são indefesos, e que tanto os Gêmeos como os Quatrocentos 
meninos estão descritos, na narrativa maia-quiché, como meninos 
perdidos. 
No entendimento de Humburguer, o que distingue a estrutura 
lógica da ficção épica da estrutura lógica da enunciação da realidade é a 
sua relação de função com o que é narrado, pois o narrado não é o objeto 
da narração, mas é justamente pelo fato da função151 de ser narrada que 
a ficção épica passa a ser um produto da narração. A teoria literária 
demonstra que os personagens da épica são fictícios (não reais), pelo 
fato da ficção épica não conter um eu-origo152 real, mas por conter 
euorigines fictício – sistemas de referência que não tem a ver 
epistemologicamente (temporalmente) com um eu-real do autor ou do 
leitor, que experimenta a ficção de formas diferentes. A autora utiliza o 
termo eu-origo, abreviação de eu-agora-aqui, no lugar do termo 
sujeitode- enunciação, baseada na terminologia de K. Brugmann e K. 
Bühler. 
Os elementos que destacam a ficção épica como um produto da 
narração podem ser reconhecidos na narrativa maia-quiché que, ao 
trazer os elementos da épica, é narrada na terceira pessoa. O 
autornarrador não é sujeito de enunciação, porque ele não narra sobre os 
personagens e sobre os acontecimentos, mas narra personagens e os 
demais elementos que compõem o universo diegético da narrativa. 
Assim, pode-se dizer que essa narrativa é composta como um lugar 
linguístico, onde os personagens não são tratados como objetos, mas 
como sujeitos, ou seja, onde a subjetividade de uma terceira pessoa pode 
ser representada como de uma terceira pessoa. 
A quarta criação, narrada no terceiro Canto, segundo Medeiros, 
mostra a aventura épica dos Gêmeos em Xibalba, que inicia graças ao 
jogo de bola que praticam com os apetrechos herdados do pai morto.153 
Eles descem ao inframundo para vingarem a morte do pai, chamado Hun 
Hun Ah Pu, Um caçador, que desceu ao mesmo lugar antes do 
nascimento dos dois filhos. Segundo Brotherston, os gêmeos seguem, 
então, os passos do pai, porém, para triunfar onde ele fracassou. Ao 
vencerem os senhores de Xibalba no inframundo, eles ensinarão o pai a 
morrer, e assim, retornarão a Xibalba como seres astrais, que se reunirão 
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às Plêiades, como sol e lua. De acordo com Medeiros, os quichés ou as 
pessoas de milho são criados no início do quarto canto. 
Na sua análise, Brotherston ressalta que os Pais dos Gêmeos 
foram humilhados pelo humor cru dos Senhores de Xibalba, enquanto 
os filhos Hun Ah Pu e X Balam Ke, que se transformaram nas Plêiades, 
se saem muito melhor. Eles escapam das armadilhas que mataram seus 
pais até ficarem frente a frente com os Senhores, no seu campo de bola. 
De acordo com Brotherston, o relato enfatiza a importância do jogo em 
si, suas regras, a linha que define o campo, a quem pertence à bola 
usada, a pontuação e o resultado. Este autor afirma: 
 
Na prática, tanto quanto nos 90 metros de 
extensão na cidade de yucateca de Chichén Itzá, 
o campo de jogo de bola representa um primeiro 
emblema da construção urbana e do 
comportamento humano no interior dela: sobre 
suas metades e quartas partes, fixa de modo 
característico as condições dos partidos 
políticos contrários, do tributo trimestral e da 
fortuna.154 
 
O estudioso assinala que quando se considera os entalhes 
encontrados nos campos, que se mantiveram até hoje, pode-se 
reconhecer as ideias de decapitação, em que a cabeça substituía a bola e 
o sangue do corpo, alimento para as plantas. Brotherston continua: 
 
Estes motivos aparecem justamente na epopeia 
do Popol Vuh com uma peculiaridade apenas 
que, novamente, favorece os Gêmeos. Tendo 
perdido sua cabeça, na noite anterior, quando se 
encontrava no quarto de hóspede da Zotzi Haa, 
Hun Ah Pu se dirige ao campo de jogo com uma 
cabeça falsa, feita de abóbora. Durante o jogo, 
ele consegue recuperar a sua cabeça original; 
mas a abóbora, que para os senhores de Xibalba 
ainda era a cabeça, vai rolando de volta para o 
campo de jogo. Os Senhores atacam-na com 
sofreguidão, apenas para receber o borrifo das 
sementes em suas faces.155 
 
Na concepção de Brotherston, este contexto lembra a história da 
concepção dos Gêmeos Hun Ah Pu e X Balam Ke, quando sua mãe, X 
Kiq, desobedecendo à ordem paternal dos Senhores de Xibalba, ao se 
aproximar da árvore proibida, é fecundada pelo cuspo da cabeça 
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decepada de Hun Hun Ah Pu, pai dos Gêmeos. Os Gêmeos saem 
vitoriosos da disputa com os Senhores de Xibalba e planejam arruinar 
Xibalba e assim, conspiram com os personagens chamados Pakam 
(Rico) e Xulu (Pobre). Vencedores, eles finalmente revelam quem são e 
por que estão ali. Eles matam os Senhores de Xibalba e prescrevem os 
limites futuros deste território com seu Sol baixo. Sobre esta quarta 
criação, Brotherston comenta: 
 
Com isto eles voltam à fonte xamanística da 
epopeia terapêutica e tornando o mundo mais 
saudável para viver, ao conter o poder 
corrosivo, mas necessário, de Xibalba. Com 
compaixão, os Gêmeos enterram então seu pai 
de maneira digna, estabelecendo ritos ainda 
hoje reconhecidos pelos quichés. Toda a 
sequência conclui quando eles se dirigem para 
cima, caminhando pelo horizonte terrestre da 
luz, e chegam ao céu, para reunir-se às 
Plêiades, Sol masculino e Lua masculina.156 
 
Uma das alternativas encontradas pelo grupo de pesquisa, ao 
longo do processo de aproximação dos elementos inspirados pelo 
contexto literário da narrativa maia-quiché, pode-se perceber, foi a de 
reunir e selecionar o material que foi emergindo ao longo desse 
processo, na perspectiva de elaboração de um novo roteiro. As 
peripécias e lutas épicas relatadas se destacaram na narrativa como 
elementos a serem investigados cenicamente. Teve-se, então, a ideia da 
criação de um narrador, a fim de ordenar e catalisar este material em 
forma de um relato. Essa figura representava a possibilidade de 
acrescentar dados e informações às situações cênicas, como atribuir-lhes 
uma coerência narrativa. Assim, iniciaram-se as pesquisas nos 
laboratórios de experimentações com o objetivo de criar esse narrador. 
Como um mediador, essa figura atuaria estabelecendo um elo entre os 
elementos selecionados da narrativa maia-quiché que, recriados, se 
configurariam como situações cênicas. 
Como forma de trazer subsídios para a produção desse roteiro, o 
grupo recorreu às ideias focalizadas por Aristóteles. A ação dramática é 
um dos elementos mais importantes para a trama dos fatos, afirma o 
filósofo grego: (...) pois a tragédia não é a imitação de homens, mas de 
ações e de vida, de felicidade [....] ou infelicidade, reside na ação, e a 
própria finalidade da vida é uma ação, não uma qualidade.157 Ao 
definir Tendo por fundamento o ponto de vista de Aristóteles, pode-se 
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considerar que o texto, no teatro, constitui-se pela ação e esta mostra os 
atos das personagens e não as personagens em si. O mito é o princípio 
da tragédia e depois é que vêm os caracteres. Para Aristóteles, o mito se 
constrói a partir da soma das ações e dos acontecimentos, já que a 
tragédia é imitação de ações: 
 
A Tragédia é, por conseguinte, imitação de uma 
ação e, através dela, principalmente, [imitação] 
de agentes. (...) Já ficou assente que a Tragédia 
é imitação de uma ação completa, constituindo 
um todo que tem certa grandeza, porque pode 
haver um todo que não tenha grandeza. 158 
 
Se a tragédia é imitação de uma ação completa que constitui um 
todo, isso significa que as ações acontecem numa sequência lógica e 
temporal: “Todo” é aquilo que tem princípio, meio e fim.159 
Considerando a visão de Aristóteles sobre a tragédia como sendo a 
imitação de ações numa sequência logicotemporal, o processo de 
construção de um texto dramatúrgico deve ser construído a partir de 
ações compostas nesta sequência. 
A opção do grupo em direcionar o processo de investigação 
para a elaboração de um roteiro foi no sentido desse parecer demonstrar 
um elemento facilitador, que tornasse possível contemplar em sua 
estrutura a complexidade do universo narrativo do poema. Nesse 
aspecto, os estudos de Hutcheon sobre a adaptação foram fundamentais 
nesse processo. Em relação à sua prática, a autora afirma: (...) Contudo, 
a adaptação não é apenas uma entidade formal; ela é também um 
processo.160 Sobre sua teorização, a pesquisadora parte de uma questão 
que é pertinente. Consideradas como objetos estéticos pelos seus 
próprios direitos, as adaptações só podem ser focalizadas teoricamente 
como adaptações na perspectiva de obras inerentemente duplas ou 
multilaminadas.161 Esta dupla natureza da adaptação não significa que 
proximidade e fidelidade devam ser o foco de sua análise. Se o critério 
de análise da adaptação não reside na ideia de fidelidade, o que, então, 
poderia guiar esta teoria? Sobre o gesto implícito na adaptação, 
Hutcheon ressalta: parece que desejamos tanto a repetição quanto a 
mudança. Talvez seja por isso que, aos olhos da lei, a adaptação é uma 
obra derivativa – isto é, baseada numa ou mais obras preexistentes, 
porém reencenada, transformada.162 
Esta tese, que relata o processo de adaptação do poema Popol 
Vuh, mostra que se apropriou dos procedimentos e das estratégias que 
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possibilitaram, por meio da mídia performativa que buscou o mostrar, 
compartilhar com a comunidade a encenação de Ato Performático:Popol 
Vuh. Hutcheon afirma: porém cada mídia tem sua própria tradição 
artística e, com frequência, seu próprio público.163 O processo de 
apropriação dos elementos selecionados da narrativa maiaquiché 
representou o propósito dessa pesquisa, que transitou dos estudos 
literários ao ambiente do fazer teatral. Nesse aspecto, o grupo recorreu 
às pesquisas realizadas por estudiosos que atuam e atuaram nessa área 
para buscar referenciais teóricos que serviram de subsídios, e que 
vieram suprir, as necessidades da pesquisa. Como as diferentes 
possibilidades de utilização do texto no teatro, as noções sobre o 
comportamento cênico do ator, criar uma ação cênica e demais questões 
que se fizeram pertinentes no desenrolar do percurso criativo. 
As ideias do estudioso Jean-Pierre Ryngaert vêm contribuir para 
elucidar como o texto literário pode ser utilizado no teatro. Esse 
trabalho, na opinião do autor, implica em outro olhar para o texto, o de 
uma prática dirigida para o espaço e o corpo. Qualquer escrita pode 
tornar-se pretexto para a encenação. A passagem do texto ao palco 
corresponde a um salto radical,164 afirma Ryngaert. Tal proposta traz 
implícita a presença do público e esta situação traz consigo muitas 
questões, que englobam o que se pretende mostrar e quais meios podem 
ser utilizados para se atingir o objetivo pretendido. 
O processo de apropriação do texto literário, no teatro, foi 
assumindo diferentes características à medida que ocorreram mudanças 
relacionadas à concepção da arte e da cena na modernidade. Na opinião 
de Elie Bajard, a partir do final do século XIX e início do século XX, a 
construção da comunicação entre o palco e a plateia já não é a mesma, 
pois o público não é mais um público sociologicamente homogêneo165 e, 
portanto, exige novas convenções. Nesse processo de produção do 
espetáculo, o diretor se apropria da estética teatral e passa a optar se o 
espetáculo se submete ao texto ou o texto se produz a partir da 
montagem do espetáculo. Diretores, como Copeau e Jouvet, 
considerados profissionais da leitura, optam por submeter o espetáculo 
ao texto. 
Na tendência oposta, destacam-se os diretores teatrais 
contemporâneos, como Craig na Inglaterra; Meyerhold, na Rússia; 
Brecht, na Alemanha; e Gaston Baty, na França, que passam a usar o 
texto de diferentes formas. Para eles, a representação teatral não pode 
depender unicamente do autor, de uma pessoa que está ausente da 
encenação. Gaston Baty, citado por Roubine, no livro A linguagem da 
encenação, afirma: 
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(...) a finalidade do teatro é o espetáculo. Este só 
adquire a perfeição e homogeneidade que 
configuram uma obra de arte quando o 
encenador está na plenitude dos seus direitos 
como autor, como inventor.166 
 
A ideia defendida por Baty é a de que o teatro não busca 
propriamente libertar-se do texto, mas livrar-se das restrições que uma 
tradição impunha à criação do encenador: o de ser o texto o elemento 
catalisador no processo criativo. Segundo Roubine, em 1920, Antoine 
Artaud, mais radical que Baty, insurge-se contra a tirania do verbo. Ele 
não rejeita qualquer utilização do texto, mas apenas reivindica que, em 
relação a esse texto, o encenador tenha uma inteira liberdade de 
manobra. Edward Gordon Craig, no “Primeiro diálogo entre um 
profissional e um amador de teatro”,167 ao ser questionado sobre as 
implicações que o gesto pode assumir quando aplicado à poesia 
dramática, responde que é preciso não confundir o poeta dramático com 
o dramaturgo, pois um escreve para o leitor ou auditor, o outro para o 
público de um teatro.168 Para este pesquisador, o pai desse novo 
dramaturgo é o dançarino, que ao invés de se servir apenas de palavras 
forjou a sua primeira peça com o auxílio do gesto, das palavras, das 
linhas, da cor e do ritmo.169 
Por sua vez, Béatrice Picon-Vallin, no livro A cena em 
ensaios,170 aponta Adolphe Appia como um dos precursores que 
influenciou as produções artísticas que se interessam pelas relações 
entre imagem, tela, novas tecnologias e palco teatral. No seu estudo, 
Picon-Vallin ressalta que no fim do século XIX, Appia escreveu: 
 
A Projeção – cujos efeitos alcançam uma 
tão maravilhosa perfeição e por só é 
explorada isoladamente para efeitos 
especiais (fogo, nuvens, água etc.) é 
incontestavelmente um dos recursos 
decorativos: elo entre a iluminação e o 
cenário, a projeção imaterializa tudo o 
que toca. Por ser absolutamente 
manejável, a projeção se presta a todo 
tipo de utilização.171 
 
A postura assumida por Craig e Appia, em relação aos 
elementos constituintes da cena, redimensionou as práticas teatrais que, 
224
hoje, vêm reconhecendo que estes elementos se igualam em importância 
de contribuição para o processo de criação, ao retirar do centro a figura 
humana, o sujeito, como o dramaturgo (o texto representando o 
elemento hegemônico da criação) e, posteriormente, o encenador, 
considerado como o autor do espetáculo. Essa nova perspectiva para as 
possibilidades de configuração da cena, em consonância com a 
concepção da arte na modernidade, acrescentou informações que 
serviram de referenciais para que o poema Popol Vuh fosse adaptado 
por meio de um processo colaborativo de criação, em que cada 
participante pôde atuar como autor da criação artística. Esse modo de 
criação coletiva possibilitou ao participante atuar como um pesquisador, 
compartilhando com o outro suas dúvidas e decisões, tornando-se 
responsável pelo direcionamento e pelo resultado da pesquisa. Nesse 
aspecto, pode-se ressaltar que essa pesquisa colaborativa valorizou as 
habilidades trazidas e adquiridas pelo participante ao longo do processo 
de investigação, socializando o direito autoral da produção artística. 
Como um processo em construção, a pesquisa se abriu para 
muitas possibilidades de criação e trocas entre os participantes, sendo 
marcada pelo desejo de respostas e soluções para as questões que foram 
surgindo. Com suas pesquisas realizadas no teatro, a partir da década de 
sessenta, o estudioso Jerzy Grotowski contribuiu para acrescentar 
elementos sobre o que pode significar o comportamento cênico do ator. 
Quando é questionado por Richard Schechner sobre a ética artística172 e 
o que significa viver uma vida de artista, Grotowski responde: 
 
A terceira coisa que se pode considerar ética é o 
problema do processo e do resultado. (...) Mas, 
ao mesmo tempo, não se pode ignorar o 
resultado, porque objectivamente, o fator 
decisivo, em arte, é o resultado. É assim. Mas, 
para obter o resultado – e aqui reside o 
paradoxo – não se deve persegui-lo. Ao 
procurálo, provoca-se a obstrução do processo 
criativo natural.173 
 
Em um dos encontros de trabalho, a atriz Andréa Meirelles, 
participante do grupo, declara sobre o processo de investigação: 
 
- Grupo tão querido, espalhado e tão unido 
como nunca vi. Estamos já registrados uns nos 
outros, na retina, na força, no relaxar e deixar se 
ir para algum lugar que ainda não sabemos, mas 
sabemos que o percurso é prazeroso, instigante. 
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A cada dia nesta caravela amanheço e penso: 
temos olhos para olhar, coisas para criar, 
música, palavra, gesto, movimento, sonho. E ao 
anoitecer sempre me assombro com as 
descobertas. E lá vai popol vuh! 174 
 
Para contextualizar como esse processo se concretizou, parte-se 
de alguns conceitos elaborados por Hutcheon sobre os procedimentos 
que implicam na adaptação. A estudiosa ressalta, em primeiro lugar, os 
meios que podem ser utilizados na adaptação: 
 
Essa “transcodificação” pode envolver uma 
mudança de mídia (de um poema para um filme) 
ou gênero (de um épico para um romance), ou 
uma mudança de foco e, portanto, de contexto: 
recontar a mesma história de um ponto de vista 
diferente. (...) A transposição também pode 
significar uma mudança, em termos de 
ontologia, do real para o ficcional, do relato 
histórico ou biográfico para uma narrativa ou 
peça ficcionalizada.175 
 
Em segundo lugar, Hutcheon aborda a adaptação como um 
processo de criação. Este processo envolve tanto uma (re) interpretação 
quanto uma (re) criação, que segundo a autora, pode ser chamado de 
apropriação ou recuperação.176 Em terceiro lugar, a adaptação é vista 
na perspectiva de seu processo de recepção. Esta se apresenta como uma 
forma de intertextualidade; nós experienciamos as adaptações 
(enquanto adaptações) como palimpsestos por meio da lembrança de 
outras obras que ressoam através da repetição com variação.177 
O processo de apropriação dos elementos inspirados pela 
narrativa maia-quiché, associado ao estudo de Hutcheon sobre a 
adaptação, pode-se dizer, aconteceu como um processo de criação178 
que implicou tanto em uma (re) interpretação quanto em uma (re) 
criação desses elementos. Nesse contexto, o grupo se confrontou com a 
diversidade de situações e temas inspirados pelo universo dessa 
narrativa e por isso, a busca pela construção da figura de um narrador 
como um mediador que possibilitasse trabalhar com essa diversidade de 
material. Nessa perspectiva, o processo de aproximação do grupo com 
esse universo foi mediado pela ideia de produção de um roteiro que 
buscaria se orientar por um fio condutor narrativo coerente, 
subscrevendo-as numa sequência que partisse de um início e fosse 
guiado para um meio e um fim.179 Mas ao longo desse processo, essa 
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ideia foi se tornando inviável, em função da análise do grupo do 
material reunido, prevalecendo a sua composição como situações, até se 
configurarem como acontecimentos cênicos. 
Ao abordar os procedimentos que são próprios do work in 
progress, Renato Cohen contribui para tornar evidente como a 
encenação de Ato Performático: Popol Vuh foi se construindo, 
estruturada a partir da configuração dos acontecimentos cênicos. O autor 
afirma que diversos procedimentos que mediam a fusão de enunciados 
na composição do texto cênico podem ser focados na perspectiva de 
processos de sintaxe, montagem, mitologização, hibridização, 
semantização de conteúdos inseminando historicidade, alusão, 
paisagens mentais, narratividade.180 Cohen, citando Roy Ascott, 
comenta que o artista contemporâneo imbui-se da missão de criar 
contextos e não mais texto, obra.181 Sobre a nova cena, Cohen assinala 
que esta polifônica e polissêmica pode se apoiar na rede, no hipertexto, 
na plurissignagem, nos fluxos e suportes em que a narrativa se organiza 
pelos acontecimentos cênicos, pela performance, por imagens 
condensadas e não mais pela lógica aristotélica das ações, pela 
fabulação e por construções psicológicas de personagens.182 
A adaptação do Popol Vuh, que transitou da investigação do 
texto literário para a recriação cênica de seus elementos, buscou 
considerar o modo como a cena pode se apresentar na atualidade, pois 
esse processo se inscreve no contexto das linguagens artísticas que se 
expressa pela encenação. As relações que se autogeram no espaço de 
investigação têm a ver com as manifestações que iniciaram no teatro, já 
na década de sessenta. O estudioso Ryngaert explica o que significa, no 
teatro, uma pesquisa que se produz a partir do que chama de ensaio e 
que remete às investigações realizadas nos laboratórios e workshops, 
como aconteceu nessa pesquisa. Ryngaert afirma: ensaiar não consiste 
realmente em repetir ou seja, em reprisar de maneira imutável um 
projeto contido no texto, mas antes em procurar, entregar-se a modos 
diversos de experimentar o texto a ser interpretado.183 
A aproximação com o contexto literário da narrativa 
maiaquiché se deu, inicialmente, pelo potencial sugestivo das palavras 
escritas em quiché e do jogo com a sua pronúncia em voz alta. 
Composto em versos, as leituras instigaram o grupo à pesquisa sonora e 
musical, que resultou na composição das melodias e na fabricação de 
instrumentos musicais. O contexto que inspirou a narrativa também 
motivou o grupo a explorar os elementos da natureza em seu estado 
bruto para a confecção das máscaras, das peças do figurino, dos 
adereços, dos bonecos e dos demais artefatos cênicos. E também 
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motivou a ocupação do espaço externo da rua, transformado em espaço 
cênico. 
Para o pesquisador Eugênio Barba, esses modelos de prática 
estão associados às transições que ocorreram no teatro após os meados 
do século XX, na Ásia e nos países ocidentais, quando as classes cultas 
procuravam aprender música, canto ou dança, para fins não 
profissionais. No teatro, iniciam-se as experiências de seminários, 
laboratórios, stages, talleres, ateliês, workshops. Barba diz que 
existiram espetáculos obtidos excepcionalmente da montagem de 
exercícios dos atores. Historicamente, o mais relevante, para Barba, foi 
o Misteries and Smaller Pieces, produzido em 1964, pelo Living 
Theatre. Ele considera que o Open Theatre e o Odin Teatret também 
realizaram experimentos similares. 
Essas novas expectativas que se abrem para a criação no teatro, 
estão relacionadas à exploração dos limites do uso de sua linguagem, e 
estas práticas tornaram-se mais evidentes, principalmente, a partir da 
década de sessenta, como parte do movimento de vanguarda.184 Essas 
práticas romperam com as ideias vinculadas à arte burguesa. Uma das 
vozes que se destaca nesse movimento é a de Artaud, ao afirmar que a 
linguagem no teatro se confunde com suas possibilidades de realização 
quando dela se extraem suas consequências poéticas extremas. Na visão 
deste autor, construir a metafísica da linguagem articulada no teatro é 
fazer com que ela sirva para expressar aquilo que rotineiramente não 
expressa; é usá-la de um modo novo, excepcional e incomum, é 
devolver-lhe suas possibilidades de comoção física, é dividi-la e 
distribuí-la ativamente no espaço185. 
No livro Para um teatro pobre, Jerzy Grotowski observa que 
Artaud opôs-se ao princípio discursivo de toda a tradição teatral 
francesa. Em vez de buscar atingir o domínio das coisas, Artaud 
objetivou o seu caos e as suas dilacerações. O seu caos, na opinião de 
Grotowski, era uma imagem autêntica do mundo e Artaud deu expressão 
a este caos. Quando este fala de libertação e de crueldade, Grotowski 
comenta que isto nos conduz a reconhecer uma verdade que pode ser 
verificada, e assim afirma: 
 
Sentimos que um ator atinge a essência da sua 
vocação quando se empenha num ato de 
sinceridade, quando se revela, se abre e se dá 
num gesto extremo e solene, não recuando 
perante nenhum obstáculo que os usos e 
costumes lhe imponham. E, mais ainda, quando 
este ato de extrema sinceridade é modelado num 
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organismo vivo, em impulsos, num modo e 
respirar, num ritmo de pensamento e na 
circulação do sangue, quando é ordenado e 
trazido à consciência, não se diluindo no caos 
nem na anarquia formal – numa palavra, quando 
esse ato que pelo teatro se cumpre é total, então, 
mesmo que não nos projeta dos poderes 
obscuros, dá-nos pelo menos a possibilidade de 
responder de forma total, isto é, de começar a 
existir186. 
 
O processo de apropriação dos elementos inspirados pelo 
contexto narrativo de Popol Vuh, a partir das experimentações realizadas 
nos laboratórios, workshops e nas interações cênicas, foi assumindo 
novos significados ao se configurar como um percurso criativo à medida 
que foram se acrescentando diferentes elementos a esse processo. Nesse 
contexto, os participantes foram assumindo novas posturas, como a de 
atuarem na encenação. Dessa forma, o processo foi direcionado para a 
escolha das estratégias e dos procedimentos que visaram à sua 
capacitação para a atuação cênica. A participação dos profissionais que 
atuaram nesse processo foi fundamental para a realização da pesquisa, 
pela capacidade de perceberem e receberem as situações propostas pelo 
grupo e de contribuírem para que essas assumissem novas formas de 




2.3 CONFIGURANDO OS ACONTECIMENTOS CÊNICOS 
 
O terceiro segmento desse Capítulo apresenta, sob o ponto de 
vista da encenadora pesquisadora, como os elementos e situações que se 
destacaram no processo de investigação do contexto narrativo do poema 
Popol Vuh foram recriados e transpostos como acontecimentos cênicos. 
Esse processo resultou das experimentações realizadas nos laboratórios, 
workshops e nas interações cênicas, tornando evidente as estratégias e 
os procedimentos que foram utilizados para que a pesquisa se 
concretizasse. Nesse segmento, o relato focaliza como os núcleos de 
ações criadas pelos participantes foram se transformando nos 
acontecimentos cênicos, sendo que estes se organizaram como forma de 
estruturar a encenação Ato Performático: Popol Vuh. Nessa encenação, 
os participantes, como atuantes, compartilharam com o público as 
situações cênicas que podem remeter a elementos presentes no contexto 
literário do poema que, transpostos para outro contexto, assumiram 
novos significados. Nesse processo, o diálogo com estudiosos cujas 
pesquisas remetem ao trabalho de preparação do ator contribuiu para 
trazer subsídios para essa etapa da pesquisa. 
Ao definir o teatro como aquilo que tem lugar entre espectador 
e ator, Grotowski assume que é necessário escapar aos círculos viciosos 
que a cena deve eliminar e não adicionar. Para esse pesquisador, já que 
não se pode educar o público, que se eduquem os atores. Ao suprimir da 
cena o que ele denominava de resto, conduziu a pesquisa teatral para a 
preparação do ator, dirigida para a ideia de ação e não mais de 
representação. Assim, o como fazer no teatro assume novos significados 
que repercutem nas práticas da atualidade, como a importância da 
pesquisa realizada pelo ator, a sua relação com o espaço cênico e com os 
elementos cenográficos, e a sua relação de interação e troca com o 
público. No ensaio “O ator pós-dramático: um catalizador de 
aporias”,187 Matteo Bonfitto afirma que se o ator dramático for 
comparado ao ator/performer, o elo que poderia ser reconhecido entre 
eles seria o da construção de partituras.188 Bonfitto parte do princípio 
de que o atuante, diferente do ator que transita no contexto teatral, 
movido pelo personagem ou uma história, na maior parte dos casos, 
linear, deve possuir competências que transitam do circo, do teatro-
musical, do teatro-dança à performance. O atuante deverá saber como 
produzir sentido a partir dos materiais que estão à sua disposição. 
Assim, a atuação deste ator estará apoiada por uma rede semântica que 
o orienta, e que orienta, por sua vez, também o espectador. 
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O processo de apropriação dos elementos inspirados no 
contexto literário do poema Popol Vuh foi mediado pela dinâmica do 
jogo, que contribuiu para criar um ambiente descontraído nos 
laboratórios e workshops, incentivando o participante a acrescentar 
novas informações e situações às experimentações cênicas. A prática do 
jogo também contribuiu para trazer confiança ao participante no 
momento em que compartilhou com o público o seu trabalho de 
pesquisa. Livre da obrigação de acertar ou sem o receio de errar, o grupo 
se tornou mais confiante para experimentar os exercícios propostos e se 
apropriar com mais facilidade das novas situações que foram surgindo. 
Ao aceitar a proposta do outro e propondo novas situações, o 
participante se expôs, cena o que ele denominava de resto, conduziu a 
pesquisa teatral para a preparação do ator, dirigida para a ideia de ação e 
não mais de representação. Assim, o como fazer no teatro assume novos 
significados que repercutem nas práticas da atualidade, como a 
importância da pesquisa realizada pelo ator, a sua relação com o espaço 
cênico e com os elementos cenográficos, e a sua relação de interação e 
troca com o público. No ensaio “O ator pós-dramático: um catalizador 
de aporias”,189 Matteo Bonfitto afirma que se o ator dramático for 
comparado ao ator/performer, o elo que poderia ser reconhecido entre 
eles seria o da construção de partituras.190 Bonfitto parte do princípio 
de que o atuante, diferente do ator que transita no contexto teatral, 
movido pelo personagem ou uma história, na maior parte dos casos, 
linear, deve possuir competências que transitam do circo, do 
teatromusical, do teatro-dança à performance. O atuante deverá saber 
como produzir sentido a partir dos materiais que estão à sua 
disposição. Assim, a atuação deste ator estará apoiada por uma rede 
semântica que o orienta, e que orienta, por sua vez, também o 
espectador. 
O processo de apropriação dos elementos inspirados no 
contexto literário do poema Popol Vuh foi mediado pela dinâmica do 
jogo, que contribuiu para criar um ambiente descontraído nos 
laboratórios e workshops, incentivando o participante a acrescentar 
novas informações e situações às experimentações cênicas. A prática do 
jogo também contribuiu para trazer confiança ao participante no 
momento em que compartilhou com o público o seu trabalho de 
pesquisa. Livre da obrigação de acertar ou sem o receio de errar, o grupo 
se tornou mais confiante para experimentar os exercícios propostos e se 
apropriar com mais facilidade das novas situações que foram surgindo. 
Ao aceitar a proposta do outro e propondo novas situações, o 
participante se expôs, expressando também os seus interesses. Nesse 
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contexto, o participante, como pesquisador, trocou com o outro e atuou 
como produtor e criador do processo artístico. 
Um dos estudiosos que contribuiu para essa pesquisa e focaliza 
o jogo é Hans-Georg Gadamer. No livro Verdade e Método,191 o autor, 
ao definir o jogo como fio condutor da explicação ontológica,192 parte 
do conceito de jogo afirmando que este só cumpre o objetivo que lhe é 
próprio quando o jogador se abandona de todo ao jogo. O modo de ser 
do jogo não permite que o jogador se comporte em relação a este como 
em relação a um objeto. O jogador sabe o que é o jogo, e o que faz não é 
mais que jogo, o que o jogador não sabe é que o sabe. Pois, para 
Gadamer, o movimento do vai e vem que se renova em constante 
repetição é tão central para a determinação de que este se desenrole que 
se torna indiferente quem ou o que realiza tal movimento. Para 
Gadamer, o jogo representa uma ordenação no qual o vai e vem do 
movimento lúdico aparece por si mesmo. 
O processo de escolha dos elementos inspirados no diálogo com 
o poema Popol Vuh, além de mediado pelo pensamento de estudiosos, 
passou pela concepção de mundo de cada um dos participantes que 
interferiu na composição das situações criadas nos espaços das 
experimentações cênicas. Merleau-Ponty fala que o mundo percebido 
não é em seu redor um puro objeto de pensamento sem fissura e 
semlacuna, e assim se refere a Malebranche: Nosso mundo, dizia 
profundamente Malembranche, é uma obra inacabada.193 O autor 
comenta que, ao definir um sujeito que seja capaz dessa experiência 
perceptiva, é evidente que este não será um pensamento transparente 
para si mesmo, pois: 
 
Cada sujeito encarnado é como um registro 
aberto do qual não se sabe quais obras ele 
produzirá, mas que, uma vez aparecido, não 
saberia deixar de dizer pouco ou muito, de ter 
uma história ou um sentido. A produtividade 
mesma ou a liberdade da vida humana, longe de 
negar nossa situação, a utiliza e daí, a torna 
meio de expressão.194 
 
Alguns dos elementos escolhidos para serem recriados 
cenicamente foram eleitos pelo grupo de forma unânime, mas outros 
geraram polêmicas. O caráter religioso da cosmogonia foi um dos 
aspectos que mais gerou debates e confrontos entre os participantes, no 
processo de adaptação do Popol Vuh. Enquanto alguns foram receptivos 
às experimentações que envolvessem a presença dos seres celestiais 
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(deuses) na configuração das situações cênicas, outros não concordaram. 
Nesse processo, prevaleceu a ideia de o grupo trabalhar para a 
configuração cênica desses seres e alguns materiais cenográficos 
chegaram a ser elaborados, mas na tentativa de incorporá-los aos 
núcleos de ações já esboçadas pelos participantes, pôde-se perceber que 
esses elementos não se adequaram às propostas das situações cênicas já 
esboçadas. 
Para Gadamer, faz parte do jogo que o movimento lúdico tenha 
lugar não somente sem objetivo nem intenção, mas também sem 
esforço. É como se marchasse sozinho. A facilidade do jogo, que desde 
logo não necessita ser sempre verdadeira falta de esforço, senão que 
significa fenomenologicamente só a falta de um sentir-se esforçado, se 
experimenta subjetivamente como descarga. O jogo possibilita ao 
jogador abandonar os trilhos habituais do comportamento diário.195 A 
estrutura ordenada do jogo permite ao jogador abandonar-se a ele e este 
o livra do dever da iniciativa, que é o que constitui o verdadeiro esforço 
da existência. Isto também se faz patente no espontâneo impulso da 
repetição que aparece no jogador, assim como no contínuo renovar-se 
do jogo, que é o que dá sua forma a este. 
No livro Dialética do olhar: Walter Benjamin e o Projeto das 
Passagens, Susan Buck-Morss refere-se a um breve fragmento escrito 
em 1983, por Benjamin, intitulado “Sobre a faculdade mimética,”196 em 
que ele apresenta uma nova formulação materialista de sua teoria da 
linguagem. Neste texto, Benjamin afirma que a natureza produz 
similaridades, e completa: (...) Mas o maior talento em produzir no 
adulto seria a conexão intacta entre percepção e ação, e que Benjamin 
reconhecia presente na consciência da criança e que era uma forma de 
mimese criativa e ativa. Segundo Susan Buck- Morss: 
 
Benjamim sugere que o que parece no mundo de 
signos (Merkwelt) do homem moderno, ser a 
decadência desta capacidade de mimese, talvez 
seja ainda um novo estágio em sua 
transformação, pois Benjamin acreditava que na 
sua própria época, seria possível surgir uma 
forma menos mágica, mais científica de 
capacidade mimética.197 
 
A possibilidade de tornar consciente para o participante o seu 
potencial de criação no espaço lúdico do jogo significou aguçar a sua 
percepção no processo de criação das ações cênicas, pois o grupo 
buscou se colocar frente aos exercícios propostos, inicialmente, como a 
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criança quando está em contato com o novo. O deixar-se surpreender só 
aconteceu quando a relação com o outro foi realmente uma novidade, 
nesse aspecto, o participante evitou recorrer a situações óbvias, do 
cotidiano. Em sua tese de Doutorado A Arte de Ator: da Técnica à 
Representação: Elaboração, codificação e sistematização de técnicas 
corpóreas e vocais de representação para o ator,198 Luis Otávio Burnier 
Mello afirma que explorar a teatralidade é trabalhar uma série de 
componentes da ação. Para falar da maneira de aumentar a luminosidade 
desta ação, Mello recorre à ideia de seu mestre Decroux, que afirma: o 
mímico dilata suas ações, suas energias, sua presença. (...) Se numa 
obra de arte a grandiosidade física não é a causa da grandiosidade 
moral, ela é condição.199 Para Mello, o elemento que rompe com a 
dimensão cotidiana de uma ação é a teatralidade. Grotowski chama a 
ação do cotidiano de ação banal e do ponto de vista metodológico, 
considera esta ação estéril no trabalho do ator. 
Os exercícios propostos nos laboratórios e workshops de 
experimentações, nessa pesquisa, visaram à criação da ação cênica pelos 
participantes. Estes foram direcionados a trabalhar a disponibilidade 
física dos participantes para atuarem em algumas modalidades cênicas 
específicas, compatíveis com as análises das situações selecionadas da 
narrativa maia-quiché e com as ideias e sugestões do grupo sobre as 
possibilidades dessas serem recriadas cenicamente. Na opinião de Wiles, 
é com Grotowski que surge a ideia do evento teatral como uma 
confrontação entre ator e plateia. Grotowski acredita que o ator, liberto 
de suas resistências corporais, pode se revelar por uma reação e, assim, 
revela uma espécie de experiência humana. Em termos metodológicos, 
esta ação eficaz confere-lhe um máximo de poder de sugestão e com 
isso o ator pode evitar o caos, a histeria, a exaltação. Para este 
pesquisador, a ação tem que ser um ato objetivo: quero dizer articulado, 
disciplinado. (...) Por momentos, o ator fica livre do 
semicomprometimento e do conflito que nos caracteriza na 
quotidiana.200 
Eugênio Barba um dos pesquisadores, que foi parceiro de 
Grotowski e que colocou em prática muitos de seus ensinamentos, 
ressalta que, para o ator ter uma ideia e vivê-la como experiência, deve 
modificar artificialmente os percursos da ação, deve inventar represas, 
diques e canais. Estes constituem resistências contra os quais pressiona 
a intenção – consciente ou intuitiva – e que permitem a sua expressão. 
O corpo todo pensa/age com uma outra qualidade de energia 201. Os 
experimentos realizados pelos participantes, como atuantes nos 
acontecimentos cênicos, implicaram na utilização dos procedimentos e 
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das técnicas de iniciação à dança, à instrumentalização e composição 
musical, à arte circense, às habilidades artesanais para a confecção do 
figurino e dos adereços e também aos procedimentos que são próprios 
do teatro de animação. Sobre a atuação no teatro, Barba aponta para a 
prática do treinamento do ator, pois a relativa autonomia dos exercícios 
de trabalho em relação ao espetáculo assinala uma nova época. Os 
exercícios de investigação do ator passaram a representar, na perspectiva 
de Barba, o treinamento como partitura de ações concluída em si 
mesma e provisória, relacionada a um momento particular da 
investigação da experiência do ator; o seu personalizar-se.202 
Esse olhar dirigido para o trabalho do ator interferiu na 
adaptação do poema maia-quiché, na perspectiva de formação da equipe 
de profissionais que, convidados para atuarem como facilitadores 
vieram suprir as necessidades da pesquisa, considerando-se que as suas 
habilidades profissionais acrescentaram informações e conhecimentos 
ao processo de criação. O ator pesquisador Renato Ferracini,203 um dos 
profissionais que participou dessas experimentações, representou, para o 
grupo, pode-se assim dizer, uma oportunidade de compartilhar 
momentos de interações com um ator pesquisador experiente. Como um 
estudioso da atualidade, que focaliza o processo de criação cênica sob o 
ponto de vista da arte do ator, Ferracini acrescentou novos elementos à 
pesquisa, trazendo referenciais que contribuíram para o direcionamento 
do processo de investigação. 
Ao abordar a adaptação como processo, Hutcheon assinala que 
os adaptadores primeiro são intérpretes e depois são criadores.204 O 
espaço gerado pelas relações de trocas e interações no diálogo com o 
Popol Vuh foi permeado por situações inusitadas e curiosas, como a 
estória da virgem X Kiq, que é fecundada pelo cuspo de uma caveira, ou 
sobre o significado das oferendas, como o sangue humano oferecido aos 
deuses. O contato com esta narrativa permitiu que seus episódios fossem 
explorados cenicamente. A possibilidade de investigar o seu aspecto 
lúdico motivou os participantes a se apropriarem do episódio em que os 
gêmeos enfrentam os Senhores de Xibalba, no inframundo, que 
corresponde ao relato da quarta criação. Assim, iniciaram-se as 
investigações e experimentações para explorar o potencial cênico destes 
personagens que na narrativa representam os gêmeos Hun Ah Pu e X 
Balam Ke.205 
A aproximação do grupo com este episódio se estendeu ao 
interesse pela estória de X Kiq, a mãe dos gêmeos. Esse episódio se 
destacou pela atitude de desobediência da virgem às leis estabelecidas 
pelos Senhores de Xibalba.206 O modo como essa personagem é 
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fecundada também se mostrou inusitado para os participantes, que 
passaram a investigar as potencialidades de configurá-la cenicamente. 
Ao se aproximar da árvore proibida, (o seu acesso é interditado pelos 
Senhores de Xibalba), ela é fecundada pelo cuspo de uma caveira. Na 
narrativa maia-quiché, essa caveira representa a cabeça decepada de 
Hun Hun Ah Pu, pai dos gêmeos, assassinado pelos Senhores de 
Xibalba. 
Os jogos teatrais foram utilizados, principalmente, para 
sensibilizar o participante na perspectiva de se fazer presente no espaço 
cênico, chamando sua atenção para o seu potencial de afetar e se deixar 
afetar pelo parceiro, na relação com o material cênico investigado e, 
posteriormente, nas trocas com o público. Para A. Frost, a condição 
criativa do ator está na disponibilidade, abertura, prontidão e aceitação. 
O laboratório de malabares iniciou com o uso das bolinhas, que são 
próprias para esse tipo de prática. Os exercícios iniciaram em duplas, 
com os jogadores utilizando apenas uma bolinha, e evoluíram para o 
jogo individual, com a manipulação de até quatro bolinhas. Um dos 
objetivos desse jogo é praticar o lançamento, que trabalha com a energia 
do corpo em oposição. Antes do movimento do lançamento, a energia 
concentra-se em todo o corpo e no momento do lançamento, ela parte do 
centro do corpo, que só se expande com o impulso do lançamento. 
A partir dos jogos de malabares, pôde-se perceber que os 
participantes exercitaram o sats, como abordado por Barba. A ação, no 
teatro, é pensada por Barba como pensada/executada para todo o 
organismo, que reage com tensões também na imobilidade. E ao ponto 
de extensão ou de retração na qual brota a ação o pesquisador chama de 
sats.207 Nas suas palavras: É a atitude do felino pronto para tudo: pular, 
recuar ou voltar à posição de repouso. Barba considera o sats o 
caminho para penetrar no mundo celular do comportamento cênico e 
eliminar a separação entre pensamento e ação física. Fundamentado em 
seus experimentos no teatro, Grotowski afirma que se deve pensar, mas 
com o corpo, com precisão e responsabilidade: tem de pensar-se com o 
corpo todo, por meio de ações.208 
As pesquisas de Barba focalizam o processo de criação do ator 
no teatro, ressaltando a importância da aquisição de um comportamento 
cênico, como uma das formas de se criar uma ética nesse ambiente de 
produção artística. Essa questão, discutida por Barba e trazida para o 
grupo de pesquisa, interferiu no encaminhamento das experimentações 
cênicas, surgindo a necessidade de formação de uma equipe de 
profissionais para mediar o processo de transposição cênica dos 
elementos selecionados do contexto literário da narrativa maia-quiché. 
236
Com uma equipe formada, os participantes tiveram acesso às estratégias 
e aos procedimentos que contribuíram para que, fazendo uso da prática 
dos exercícios propostos, assumissem novas posturas. 
No entendimento de Barba, o corpo dilatado do ator, na ficção 
do teatro, é um corpo-em-vida. Ou aspira a sê-lo.209 O ator utiliza 
pontos de apoio pessoais invisíveis ao espectador. Isto quer dizer que ele 
trabalha sobre algo invisível: a energia. Barba toma o exemplo do 
comportamento do ator experiente para falar desta energia: este aprende 
a não associá-la mecanicamente ao excesso de atividade muscular e 
nervosa, ao ímpeto e ao grito, mas sim a algo íntimo, que pulsa e pensa 
na imobilidade e no silêncio, uma força–pensamento contida que pode 
desenvolver-se no tempo sem desdobrar-se no espaço. Para Barba, o 
ator deve descobrir as tendências individuais da própria energia. O 
corpo é reconstruído para a ficção teatral por intermédio da técnica extra 
cotidiana que dilata a dinâmica do corpo. Sobre este trabalho de 
pesquisa do ator, Barba assinala: O que caracteriza o ator no início é a 
aquisição de um ethos. Ethos no sentido de comportamento cênico, isto 
é, técnica física e mental; e no sentido de ética de trabalho.210 
Com a prática do malabares, os jogos propostos evoluíram para 
os passos da Dança dos Ventos. Estes exercícios foram introduzidos 
com o objetivo de trabalhar a prontidão corporal, aguçando os reflexos e 
a percepção na ocupação do espaço cênico. A Dança dos Ventos foi 
utilizada para trabalhar a respiração e desenvolver o ritmo dos 
movimentos corporais dos participantes. Este laboratório foi mediado 
Este exercício foi criado pela atriz dinamarquesa Iben Nagel 
Rasmussem, do Odin Teatret. 
Os exercícios com os bastões iniciaram também com os 
lançamentos. A reação corporal no espaço a partir deste jogo é 
diferenciada dos exercícios com as bolinhas, pois, ao manipular os 
bastões, os participantes estão se expondo a riscos e qualquer deslize 
pode resultar em acidente. Os movimentos exigem o máximo de atenção 
e concentração. Este exercício foi utilizado para trabalhar a resistência 
física, a precisão da ação e o seu foco de direção. Depois dos arremessos 
coletivos em círculo, estes evoluíram para os arremessos em duplas. Ao 
se apropriarem do manuseio do bastão, manipulando-o com maior 
desenvoltura, foi introduzido o exercício da Batalha, criado pelo grupo 
Usina do Trabalho do Ator. Este grupo foi fundado pelo pesquisador e 
encenador Gilberto Icle. Sobre este jogo, Icle argumenta: Consiste numa 
luta com bastões, em duplas, na qual cada ator objetiva tanto tocar o 
colega com a ponta do bastão sem feri-lo, quanto evitar que o colega 
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toque seu corpo. Pode ser executado como um jogo livre ou com uma 
sequência memorizada.211 
O exercício da Batalha foi utilizado, no início, como um jogo 
livre, e num segundo momento, foi explorado com a criação de 
sequências memorizadas. Como jogo livre, os exercícios de 
improvisações com os bastões trouxeram novas situações, acrescentando 
elementos às experimentações cênicas. A criação das sequências 
memorizadas exigiu dos participantes a construção de partituras. O jogo 
com os bastões não somente manteve os participantes em estado de 
prontidão, devido à ameaça de risco no seu manuseio, mas também 
envolveu o exercício de memorização, quando foram criadas as 
sequências de ações. A esse exercício foram acrescentados elementos do 
contexto da narrativa maia-quiché. Para a memorização das sequências 
de ações foi necessário o exercício de repetição, que exigiu 
disponibilidade e disciplina dos participantes. Com a prática do jogo da 
Batalha foi possível a exploração cênica dos elementos inspirados no 
contato com a narrativa maia-quiché, pois as sequências de ações 
criadas individualmente pelos participantes foram assumindo novos 
significados, de acordo com os elementos acrescentados às sequências. 
Discorrendo sobre a improvisação, Grotowski afirma que o ator 
nunca deve procurar a espontaneidade numa representação sem ter 
definida uma partitura. Sem esta, a espontaneidade real não acontece 
durante o espetáculo. Durante os exercícios, a partitura é formada por 
pormenores pré-fixados, (...) isto é deveis conhecer os elementos de um 
exercício. (...) Quando se representa um papel, a partitura já não é de 
pormenores, mas de impulsos ... de signos. Este aspecto signo, para 
Grotowski, é uma reação humana expurgada de todos os fragmentos, de 
todos os elementos que não são de capital importância para a 
comunicação do ator com o público. O autor complementa: O signo é 
impulso nítido, o impulso puro. Para nós, as ações do ator são 
signos.212 
Às sequências de ações criadas a partir dos jogos com o bastão 
acrescentaram-se palavras. Essas palavras emergiram do trabalho 
individual realizado pelos participantes. O objetivo foi encontrar uma 
palavra que representasse ou traduzisse a narrativa maia-quiché. Desse 
jogo surgiram as seguintes palavras: humano, visceral, nascimento, elo, 
conselho, reflexão, destino, sinistro, bege, litania, respeito, cultura. Dos 
experimentos que evoluíram com o uso do bastão, os participantes se 
apropriaram e recriaram estas situações inspiradas pelo contexto da 
narrativa, atribuindo-lhes novos significados. Assim, pode-se dizer que, 
ao realizarem esses jogos, os participantes tiveram acesso à matriz,213 
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que serviu de referência no seu processo de criação individual e de base 
para a sua atuação nos acontecimentos cênicos. 
Com a realização desse laboratório, os participantes 
dinamizaram suas energias potenciais, produzindo o material inicial que 
serviu para a que pode representar a experiência que leva ao trabalho 
pré-expressivo, como um nível de organização autônomo em relação ao 
espetáculo. O exercício da Batalha evoluiu do exercício livre para a 
criação de partituras que, posteriormente, interferiram na configuração 
dos acontecimentos cênicos. 
O pesquisador Flickinger ressalta que na perspectiva de 
Gadamer não existe comportamento refletido no processo do jogar, 
logo, não há distância entre jogo e jogador. O jogador não é o sujeito no 
jogo, apenas o jogo existe. Essa dinâmica de movimento do jogo expõe 
o participante ao risco,214 pois este não tem como prever o seu resultado. 
Dos exercícios experimentados nos laboratórios e workshops emergiram 
materiais e elementos que foram se somando ao percurso criativo e em 
muitos momentos, pôde-se perceber que os participantes se 
surpreenderam com as suas criações. A interatividade com o outro se 
mostrou na busca pela negociação das diferenças que se evidenciaram 
em muitos momentos da pesquisa, como em relação à própria formação 
do grupo e chegar a um consenso comum no processo de composição 
das situações cênicas e posteriormente, na sua articulação como 
acontecimentos cênicos. As palavras lançadas sobre o Popol Vuh 
resultaram em outras composições de palavras, criando novos contextos 
semânticos, como a composição elaborada por um dos participantes do 
grupo de pesquisa, Felipe de Marco Pessoa: 
 
O elo visceral 
Da reflexão bege 
Do destino sinistro 
Respeito do conselho 
Humano em litania 
Ao nascimento da cultura.215 
 
O poema organizado em versos inspirou, desde os primeiros 
contatos, as improvisações sonoras e musicais, com instrumentos de 
percussão e de sopro. Dessas improvisações surgiu o laboratório de 
investigação musical, no qual os participantes foram preparados em 
algumas modalidades musicais, como a criação de melodias e sua 
instrumentalização. Esse laboratório foi mediado pelo percussionista e 
compositor Vinícius Renzulli, que também participou da encenação 
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como atuante. No laboratório de iniciação à acrobacia, mediado pela 
atriz bailarina Nastaja Brehsan, os exercícios foram sendo direcionados 
para os passos da dança. Dos exercícios que iniciaram com a acrobacia 
foram criadas algumas partituras que posteriormente foram incorporadas 
aos acontecimentos cênicos. Lecoq, quando se refere à acrobacia 
dramática, afirma: 
 
Os movimentos acrobáticos são aparentemente 
gratuitos. Eles não servem para nada, a não ser 
para interpretar. São os primeiros movimentos 
naturais da infância. (...) Meu objetivo consiste 
em fazer o ator reencontrar essa liberdade de 
movimento, predominante na criança antes que a 
vida social lhe imponha outros comportamentos, 
mais convincentes.216 
 
Os exercícios que iniciaram com a acrobacia serviram para 
trabalhar o ritmo, a precisão nos movimentos, contribuindo, 
posteriormente, na presença cênica dos atuantes. Os workshops de 
iniciação ao uso das máscaras e os laboratórios onde estas foram 
confeccionadas, juntamente com os bonecos, foram supervisionados 
pela pesquisadora do teatro de animação, Maria de Fátima Moretti, 
atualmente pesquisadora e professora no curso de Arte Cênica, da 
Universidade Federal de Santa Catarina. O laboratório que iniciou com 
o uso dos bastões foi mediado pela encenadora pesquisadora. No 
laboratório de preparação para o uso da perna de pau foram habilitados 
dois participantes. Este laboratório foi mediado por Kalid Prestes. Os 
workshops de canto e percussão corporal foram mediados pelo músico e 
percussionista Moreno Teixeira. Dos experimentos realizados nesses 
workshops de investigação musical foi composta uma cantiga, que fala 
do sopro do vento no mundo. Esta cantiga foi composta por Andréa 
Meirelles e Moreno Teixeira. Ainda foi criada uma composição musical, 
a partir dos exercícios de percussão corporal, executada por seis 
participantes da pesquisa. 
O processo de recriação do material investigado resultou nas 
experimentações vivenciadas nos espaços dos laboratórios, workshops e 
nas interações cênicas. Essas foram dinamizadas pelas estratégias e os 
procedimentos que implicaram na prática dos jogos com malabares, o 
uso dos bastões, a prática dos passos da Dança dos Ventos,217 a 
iniciação à acrobacia, a iniciação ao uso das máscaras, a confecção de 
bonecos, a concepção e fabricação dos elementos cênicos, a concepção e 
produção dos instrumentos musicais, na criação das melodias, e no 
240
treinamento de perna de pau. Esses experimentos, incluindo a relação do 
grupo com os espaços ocupados de diferentes formas, inspiraram a 
criação de ambientes cenográficos que se aproximaram de instalações e 
de intervenções cênicas. 
Timothy J. Wiles no livro The Theater Event: modern theories 
of performance,218 afirma que as idéias de Grotowski, de um teatro 
pobre, despido de todos os elementos considerados essenciais para o 
evento teatral, já apontam para a ideia de performance, pois sugerem 
uma tendência minimalista ou qualidade reductio, já vista nas artes 
plásticas, na música, nos filmes e na literatura – em particular, através 
do trabalho de Beckett, Pinter e Handk, para mencionar apenas os 
dramaturgos. A opção do grupo de pesquisa pelo espaço externo da rua 
como um dos procedimentos adotados para a adaptação do poema Popol 
Vuh interferiu na concepção de todo o processo de pesquisa. As 
experimentações realizadas em diferentes espaços sugeriu um 
espetáculo em trânsito, ou seja, o público acompanhou o grupo de 
atuantes pelos diferentes lugares, locados cenicamente. 
Em relação ao processo de adaptação do poema Popol Vuh, 
pode-se dizer que essa pesquisa possibilitou ao participante transitar do 
universo literário inspirado no contato com essa cosmogonia para o 
universo que envolve o ambiente das investigações das práticas teatrais. 
Com base no texto literário, o grupo criou e produziu um trabalho 
artístico que envolveu o mostrar. Em um dos encontros, a atriz Andréa 
Meirelles, participante do grupo de pesquisa, fala de suas impressões 
sobre o poema Popol Vuh: - Aos que foram criados, destruídos e 
recriados, aos que estão em alguma parte ou em nenhum lugar, aos 
vazios e ao lado (do) de cada um, aos meios, aos processos desta louca 
e bela existência.219 
Ao associar os que foram criados e destruídos aos processos 
desta existência, Meirelles pode estar falando do homem atual. Um dos 
momentos que marcou o percurso criativo foi aquele em que o grupo de 
pesquisa percebeu que as novas situações que surgiram das 
investigações cênicas não se enquadravam em um modelo de roteiro ou 
de uma narrativa convencional, linear. Assim, surgiu a ideia de explorar 
as situações cênicas numa ordem contrária à sequência dos episódios 
que estruturam os quatro cantos do poema. A narrativa maia-quiché 
passou a ser investigada do episódio final para o início do poema. O 
primeiro canto relata a tentativa dos seres celestiais de criarem os seres 
feitos do barro, mas como esses seres eram fracos e úmidos, não 
sobreviveram. O poema encerra com o quarto canto que relata a história 
241
do povo quiché depois que os homens de milho já haviam sido 
concebidos. 
Ao focalizar a encenação como regulação da relação 
textorepresentação, Patrice Pavis trata da figuração cênica como uma 
leitura em ação e conclui que, por imagem cênica, esta não possa ser 
traduzidaem um significado. O autor reconhece a imagem pelo seu 
potencial polissêmico: 
 
A encenação é sempre uma parábola sobre a 
permuta impossível entre o verbal e o nãoverbal: 
o não-verbal (isto é, a figuração pela 
representação e a escolha de uma situação de 
enunciação) faz falar o verbal, reitera a 
enunciação como se o texto dramático, uma vez 
emitido em cena, conseguisse falar por si mesmo 
sem reescrever outro texto, através da 
evidenciação daquilo que é dito e daquilo que é 
mostrado. Pelo fato de a encenação dizer ao 
mostrar, ela diz sem dizer, de sorte que a 
denegação (a Verneinung freudiana) é o seu 
modo de existência habitual220. 
 
O estudioso está tratando da figuração cênica como uma leitura 
em ação, vista na perspectiva desta leitura partir de um texto dramático. 
No sentido etimológico do termo, Pavis considera a encenação uma 
produção marginal e paródica. A relação ficcional entre texto e 
encenação não se limita à circularidade entre enunciado e enunciação, 
ausência ou presença. De acordo com o autor, isto significa: confrontar 
os lugares de indeterminação e as ambiguidades do texto e da 
representação. (...) Por vezes a representação toma partido por uma 
contradição ou por uma indeterminação textual.221 
A encenação Ato Perfomático: Popol Vuh inicia com o 
acontecimento cênico Ritual de Início, inspirado em elementos presentes 
no Quarto Canto do poema, e termina com o acontecimento cênico 
Homem de barro, inspirado no Primeiro Canto, que relata o episódio 
que narra à primeira criação. Com as situações e ambientações 
cenográficas esboçadas, o grupo precisou definir como apresentá-las ao 
público. Surgiram, então, as dificuldades, pois o grupo havia reunido um 
material expressivo, mas não se percebia a possibilidade de estruturá-los 
como um roteiro, com um fio condutor narrativo que abarcasse todos os 
elementos e todas as situações cênicas criadas. Assim, essas situações, 
com o material cenográfico já produzido, passaram a ser olhadas como 
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núcleos de ações cênicas. Esses núcleos de ações se organizaram de 
forma autônoma, como acontecimentos cênicos, independentes uns dos 
outros e numa sequência contrária aos episódios da narrativa 
maiaquiché. Hutcheon ressalta que, durante o processo de adaptação, as 
unidades separadas da história podem mudar radicalmente, como se 
fossem resumidas em versões condensadas. Elas podem mudar no 
ordenamento do enredo, o ritmo pode ser transformado e o tempo, 
comprimido ou expandido. Para complementar, em outros casos, é o 
ponto de partida ou a conclusão que podem ser totalmente 
transfigurados.222 
Os estudos de Cohen no teatro vêm somar a essa pesquisa 
elementos e informações que contribuem para elucidar de que modo os 
núcleos de ações foram se configurando como acontecimentos cênicos e 
como esses se organizaram para estruturar a encenação. Sendo um dos 
procedimentos que é próprio do work in process, o autor ressalta o que 
ele chama de signagem, que é utilizado como referência do discurso da 
mise-en-scéne. Com uma signagem que tem dimensão literal, simbólica 
e mitológica, a cena persegue uma imagem-texto sintética, emocional, 
conotativa, ou do signo-dança, mãe do teatro, imaginado por Artaud. 
Com apoio na signagem, o texto cênico é privilegiado em detrimento da 
dramaturgia, passando o texto literário a ocupar hierarquia subliminar. 
Nesse processo, o texto-imagem vai sendo composto durante a 
realização dos laboratórios de adaptação de textos, criando sinais que 
vão formar uma textualização viva.223 Com sucessivas mutações ao 
longo da criação e da encenação, essa tessitura vai acontecendo e no 
modelo do work in process, de natureza gerativa, evita a 
cristalização.224 
A encenação Ato Performático: Popol Vuh se estruturou 
fundamentada na composição dos acontecimentos cênicos inspirados 
nas quatro criações, relatadas nos quatro cantos da narrativa maiaquiché. 
Assim, a ideia da imagem texto sintética como uma das formas de 
construção de uma textualização viva, abordada por Cohen, no seu 
estudo sobre work in process, pode contribuir para descrever como os 
elementos e as situações presentes na narrativa maia-quiché foram 
apropriados e transpostos cenicamente. Com a apropriação desses 
elementos surgiram algumas imagens-textos sintéticas225. Pode-se 
perceber que o processo de configuração dos acontecimentos cênicos foi 
motivado pelo potencial imagético e lúdico dos episódios e também por 
alguns de seus personagens. O modo como esses acontecimentos se 
organizam na estruturação da encenação subverte a sequência dos 
episódios da narrativa maia-quiché que serão, a seguir, apresentados de 
243
acordo com o seu relato e não da encenação, como forma de facilitar as 
suas descrições e serem com mais facilidade associados a sua estrutura 
narrativa e à forma como o primeiro capítulo dessa tese se apresenta. 
O acontecimento cênico inspirado no episódio que relata a 
primeira criação, do homem feito do barro, é apresentado no primeiro 
capítulo da tese como Criação. O fragmento do poema composto com 
imagens da encenação foi destacado como o trecho que inspirou a 
configuração do acontecimento cênico Homem de Barro. A presença do 
barro nesse episódio motivou o grupo a trabalhar com esse elemento, 
tendo em vista o potencial imagético provocado pelo modo como é 
narrado. Dos experimentos com o barro surgiu a ideia de confeccionar 
um prato de cerâmica que comportasse um bloco de argila, de onde 
surgiria um homem. Esses experimentos originaram também uma 
composição musical elaborada especialmente para instrumentos 
confeccionados de cerâmica, com sonoridades produzidas pelo uso da 
água e de cabaças. Tais instrumentos podem ser vistos nas imagens 
compostas no primeiro capítulo. Esse acontecimento cênico foi 
concebido para ser apresentado em um espaço mais intimista, mesmo 
sendo esse espaço aberto, locado sob um pequeno arbusto que abrigou o 
prato de cerâmica, disposto junto aos instrumentos musicais 
especialmente fabricados para essa encenação e iluminados por tochas 
com fogo. 
Visto na perspectiva do work-in-process, pode-se dizer que o 
acontecimento Homem de barro se inspirou na imagem texto sintética 
do nascimento, tendo o elemento barro como ponto de partida. Visto na 
perspectiva de uma possível textualização viva, ao ser compartilhado 
com o público, este acontecimento cênico pode ser percebido como o 
nascimento de um ser, simulado pelo efeito do esforço criado pelo 
atuante para sair do barro, ao projetar seu corpo para fora do prato, com 
dificuldade. Com movimentos lentos, o atuante se desloca, arrastando-se 
por um gramado, tentando colocar-se de pé. Mas a tentativa é inútil e, 
sem forças, este corpo cai, como se não tivesse vida. Esse acontecimento 
cênico foi o que causou maior impacto nos participantes, tanto no grupo 
de pesquisa como no público que assistiu. 
O episódio da narrativa maia-quiché que relata a segunda 
criação, desta vez, do homem feito de madeira, inspirou o grupo a 
trabalhar com a madeira. Como As Criaturas, esse episódio da narrativa 
é apresentado no primeiro capítulo dessa tese, destacando o fragmento 
do poema que inspirou a criação de duas figuras mascaradas. Suas 
máscaras foram confeccionadas com cascas de árvores, gerando duas 
criaturas grotescas. Assim, foi criado o acontecimento cênico Homem de 
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Madeira. Os primeiros contatos com o Popol Vuh inspiraram a criação 
de um boneco confeccionado com bambu, palha e cipó. O boneco se 
originou desse episódio que narra a tentativa dos seres celestiais de 
criarem o homem da madeira. De acordo com Brotherston, estes seres 
são secos e duros, e como bonecos, movem-se desajeitadamente.226 
O boneco passou a ser a mascote do grupo, pois estava presente 
nos encontros de trabalho e durante a encenação era lançado a uma 
fogueira, simbolizando uma oferenda a Tohil. Ao participar da 
encenação, o boneco ganhou vida e isso gerou um conflito entre os 
participantes da pesquisa, pois muitos já tinham uma relação de apego e 
não queriam queimá-lo. Uma vez que era destruído na fogueira, o 
boneco tinha que ser reconstruído a cada apresentação. Essa situação 
apresentava algumas dificuldades, pois, sendo o boneco confeccionado 
artesanalmente, o material para a sua confecção tinha que ser recolhido 
em um sítio, fora das imediações do teatro. Esse material foi então, 
recolhido e armazenado com antecedência. Antes de cada apresentação, 
confeccionar um novo boneco tornou-se um ritual que marcou as 
apresentações. Pôde-se perceber o quanto era difícil encontrar alguém 
do grupo disponível para confeccioná-lo, gerando uma tensão ao ficar 
sempre por último, pois, além da sua confecção, tinham os demais 
elementos e materiais cênicos para serem ordenados na produção dos 
diferentes ambientes cenográficos. Nesse contexto, o boneco só ganhava 
vida minutos antes da chegada do público. 
A presença do público intensificou os gestos dos atuantes e os 
elementos cenograficamente articulados nas relações de trocas entre os 
participantes presentes. Fazendo referência aos elementos que remetem 
ao universo do teatro de animação, concebidos e criados pelo grupo, 
pode-se ressaltar as palavras de Ana Maria Amaral: Ao transformar o 
ator em objeto (através da máscara), ou ao usar em cena um boneco, 
coloca em cena conceitos abstratos – usando a matéria como um 
condutor de ideias. Na opinião de Amaral, há, na matéria, uma força 
invisível. Daí o poder do bastão do xamã, da vara de condão, dos 
objetos sagrados, dos elementos da natureza, das propriedades 
químicas das plantas e dos vegetais – de onde emana nossa fonte de 
energia.227 É uma comunicação que não se dá através da consciência 
racional, mas sim, através da não consciência da matéria, unicamente 
através de suas qualidades energéticas. Para a pesquisadora, o teatro de 
formas animadas se aproxima dos rituais primitivos pelo seu aspecto 
animista. Também se aproxima do teatro de máscara e do teatro de 
bonecos, tradicionais e místicos, assemelhando-se com o mundo da 
fantasia infantil e com o pensamento poético do adulto.228 
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Os treinamentos de perna de pau, realizados nos laboratórios, 
inspiraram a criação de duas figuras que se movimentavam de forma 
desajeitada pelo gramado. Essas figuras inspiraram o uso das máscaras, 
concebidas e fabricadas artesanalmente. Aos poucos, as figuras 
construídas cenicamente, com as pernas de pau e os braços prolongados 
por varas de bambu, foram chamadas criaturas. Ornadas por cipós e 
plantas, essas figuras podem ser percebidas no primeiro capítulo desta 
tese. Visto na perspectiva do work-in-process, pode-se dizer que esse 
acontecimento cênico se inspirou na imagem-texto sintética do boneco 
entalhado na madeira. Esse acontecimento é visto pelo público como 
uma textualização viva, pelo seu efeito de impacto. Essas figuras 
surgiram do escuro e, com suas máscaras grotescas e movimentos 
desajeitados, surpreenderam. Com suas pernas de pau e com seus 
imensos braços se projetaram no espaço, destacando-se do público. A 
intervenção dessas figuras se restringiu a transitarem sem destino e sem 
direção definida entre o público, até serem expulsos do gramado pelos 
demais atuantes, munidos de tochas, que os afastavam novamente para a 
escuridão, ao som de instrumentos de percussão. 
De acordo com Brotherston, com a ascensão dos gêmeos ao céu 
o poema maia-quiché completa a narrativa das quatro criações e 
humilhações. Tendo determinado o destino das pessoas de barro, de 
madeira, da família de Vuqub Kaqix e dos Senhores de Xibalba, a 
narrativa nos conduz agora ao ponto crucial, à criação das pessoas de 
milho, especificamente os quichés, que habitam esta era.229 Do episódio 
que relata a criação dos homens de milho, os participantes se inspiraram 
na história dos quichés, quando estes se encontram na floresta e oram 
pela luz. Tal episódio inspirou o grupo a trabalhar o fogo, surgindo a 
ideia de produção de uma fogueira. Trabalhar com o fogo sugeriu a 
composição de uma polifonia criada pelos atuantes. Esse acontecimento 
cênico foi simbolizado pelo encontro dos chefes das tribos do povo 
quiché, que acontece ao redor dessa fogueira. Eles se comunicaram e 
interagiram pela produção de uma polifonia, por eles instrumentalizadas. 
Essa polifonia evoluiu para as vozes dos atuantes, que recitaram 
repetidas vezes os nomes dos primeiros homens criados da pasta do 
milho e os nomes de alguns chefes das tribos quichés. Esse 
acontecimento cênico pode ser visto no primeiro capítulo dessa tese, 
como O Percurso. 
O boneco de madeira criado no inicio do processo de pesquisa, 
inspirado na criação da gente de madeira, é, neste acontecimento, 
lançado à fogueira, como ato simbólico dos chefes das tribos que assim 
pretendem prestar uma homenagem a Tohil. Na encenação, estes 
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atuantes cumprimentam o público e acendem a fogueira. Para o grupo, 
esses cumprimentos representam uma reverência à presença do público. 
A polifonia, o canto e a fogueira representam uma celebração pela 
possibilidade desse encontro. Este acontecimento cênico foi chamado de 
Homem de Milho. Se visto na perspectiva de uma imagem-texto sintética 
pode-se dizer que esse acontecimento cênico se inspirou na luz do fogo. 
Foi esse elemento que serviu de referência para a sua configuração. 
Como contextualização viva, este acontecimento, compartilhado com o 
público pode ser visto pela musicalidade e pelos movimentos 
cadenciados e repetidos dos atuantes realçados pelos grafismos 
desenhados em seus corpos iluminados apenas pela chama da fogueira. 
No processo de aproximação do grupo com o episódio da 
narrativa maia-quiché que mostra os gêmeos Hun Ah Pu e X Balam Ke, 
se somaram os episódios que relatam a estória da virgem X Kiq, mãe dos 
gêmeos, e a figura de Vuqub Kaqix (sete papagaio). Esses relatos, que 
correspondem à terceira criação, nessa narrativa, inspiraram a 
configuração de dois acontecimentos cênicos: Fertilidade e Os gêmeos 
Hun Ah Pu e X Balam Ke. O personagem de Vuqub Kaqix inspirou a 
criação de uma figura que, na encenação, representa um mediador que 
estabelece o elo entre estes dois acontecimentos. Dos experimentos 
inspirados na personagem de X Kiq, a virgem, surgiu a figura de uma 
jovem que, com sua dança, fez surgir as figuras de dois jovens, que 
brincam e dançam. A presença cênica dos jovens se inspirou no episódio 
da narrativa maia-quiché que relata a descida dos personagens dos 
gêmeos Hun Ah Pu e X Balam Ke ao inframundo. 
Os vestígios do acontecimento cênico Os gêmeos Hun Ah Pu e 
X Balam Ke podem ser vistos nas imagens compostas com o fragmento 
de texto do poema Popol Vuh, que relata momentos das façanhas desses 
personagens, no primeiro capítulo dessa tese. Esse acontecimento se 
inspirou na terceira criação, que mostra esses personagens como heróis 
ao vencerem as lutas travadas com os Senhores de Xibalba. Na 
encenação aparecem dois jovens que dançam e brincam com uma 
varinha mágica. Eles se divertem com o jogo de matar e ressuscitar um 
ao outro. O momento do relato que inspirou a criação dessa dupla de 
jogadores brincalhões foi o da descida desses personagens ao 
inframundo para vingarem a morte do pai assassinado pelos Senhores de 
Xibalba. Disfarçados, eles se apresentam aos Senhores como os 
personagens Xulu (o pobre) e Pakan (o rico), como mostra o fragmento 
do poema composto no primeiro capítulo. 
Esses jogadores, caracterizados, ou seja, usando rudimentares 
peças de figurino, iniciam o acontecimento cênico. Um deles se 
247
fantasiacom as cores frias, no tom azul e o outro com as cores quentes, 
no tom vermelho. A única expressão verbal que se manifesta neste 
acontecimento cênico é quando os atuantes gritam o nome um do outro, 
como forma de serem ressuscitados. Se visto na perspectiva de uma 
imagem-texto sintética, este acontecimento cênico se inspirou na 
situação do jogo, presente neste episódio da narrativa maia-quiché 
quando os gêmeos, disfarçados dos personagens Xulu e Pakan, 
conseguem enganar os Senhores de Xibalba, assassinos de seu pai. 
Utilizando-se do jogo, estes personagens confundem estes Senhores e 
vingam a morte do pai, saindo vencedores. Depois de se submeterem a 
muitas provas, eles só vencem o poder instituído em Xibalba, assistidos 
por uma plateia, disfarçados de mendigos. 
Na encenação, essa dupla de atuantes ainda se caracteriza com 
máscaras que cobre todo o seu corpo, também em cores quentes e cores 
frias. As máscaras que cobrem as suas cabeças podem remeter à imagem 
do sol e da lua. De acordo com Brotherston, os personagens dos gêmeos, 
na narrativa maia-quiché, depois de saírem do inframundo vencedores, 
se juntam às plêiades, como sol e lua.230 Visto na perspectiva de uma 
textualização viva, pode-se dizer que este acontecimento cênico, 
compartilhado com o público, se mostrou pelas trocas entre os atuantes, 
nas brincadeiras do jogo com a varinha mágica. Eles se fizeram 
presentes pela aparente alegria, mas no final, cobertos pelas máscaras, 
eles rompem a atitude de despojamento, característica dos atuantes 
brincalhões, deixando o gramado numa atmosfera mais solene, inspirada 
pelo uso das máscaras que lhes conferem movimentos mais lentos e 
ritmos cadenciados. 
O episódio que relata a estória de X Kiq atraiu a atenção do 
grupo pela sua atitude de transgressão às ordens paternas, de não se 
aproximar da árvore proibida. Com seu ato de desobediência, a virgem é 
duramente castigada. Grávida dos gêmeos, ela é obrigada a abandonar 
Xibalba. Esse acontecimento cênico pode ser visto como Transição, nas 
imagens compostas com o fragmento de texto do poema Popol Vuh que 
relata esse episódio, no primeiro capítulo dessa Tese. A atuante que se 
inspira na personagem da virgem aparece, na encenação, sobre o tronco 
de uma árvore e é atirada ao chão, ao som de uma melodia, que inicia 
com um mantra, sendo produzida pela percussão corporal, criada e 
executada por seis atuantes. Com vestes em cor vermelho encarnada e 
com o corpo coberto de grafismos, ela toca o gramado com as mãos e 
dança com os pés descalços. Ela traz à cena os dois jovens, que remetem 
aos personagens dos gêmeos. 
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A configuração cênica inspirada nessa personagem definiu os 
elementos cênicos que compuseram os demais acontecimentos cênicos, 
como, por exemplo, os elementos que foram utilizados na confecção das 
peças do figurino, dos adereços, na definição de cores e tons para a 
encenação e dos demais materiais que compuseram a cenografia. Esses 
elementos aparecem nas imagens fotografadas compostas no primeiro 
capítulo dessa tese. Na perspectiva de uma imagem-texto sintética, 
pode-se dizer que esse acontecimento cênico se inspirou na imagem da 
personagem X Kiq. Como textualização viva, este acontecimento cênico, 
compartilhado com o público, se mostrou pela presença da figura 
feminina que, ao tocar o gramado com as mãos, chama a atenção para a 
terra, e ao trazer à cena dois jovens que surgem de seus pés, remete à 
ideia da fertilidade, ou ao ato de gerar ou de criar, com o aparecimento 
da dupla de atuantes. 
A figura criada e inspirada no personagem da narrativa 
maiaquiché Vuqub Kaqix traz para a encenação o uso da palavra. Ela faz 
a mediação entre os acontecimentos cênicos que remetem à personagem 
da virgem e os que remetem aos personagens dos gêmeos. Na 
encenação, essa figura, chamada de Ídolo, apresenta ao público o Popol 
Vuh. Sua fala reproduz alguns fragmentos do poema que inicia no 
Primeiro Canto, no verso 10, e termina no Quarto Canto, no verso 8.240. 
Esse pode ser lido no primeiro capítulo dessa tese como Popol Vuh dos 
maias-quichés da Guatemala. Além de ser a única figura da encenação 
que se expressa pela articulação da fala verbal, sua atuação é contida, 
pois movimenta apenas a boca e as mãos, atua sentado e não caminha. 
O personagem de Vuqub Kaqix (sete papagaio) na versão do 
poema em espanhol, de Beatriz Doumerc, é traduzido por Guacamayo, o 
soberbo.231 De acordo com esta versão do poema, os gêmeos 
envenenam Vuqub Kaqix para acabar com a sua soberba, pois este se 
coloca como o mais poderoso de toda a terra. Na perspectiva de uma 
imagem-texto sintética essa figura se inspirou na característica soberba 
desse personagem, que usa a palavra para se expressar. Como 
textualidade viva, esta figura pode ser percebida pelo tom solene e 
incisivo da sua voz ao recitar um fragmento do poema maia que se 
refere à origem do Popol Vuh. Pode-se dizer que essa figura chamou a 
atenção do público pelo uso da voz. Quando o grupo pensou na 
possibilidade de criação de um roteiro, buscou se apropriar do conteúdo 
textual de alguns episódios da narrativa maia-quiché, com a 
possibilidade de serem narrados durante a encenação, mas essas 
tentativas não tiveram bons resultados, como se esse procedimento não 
correspondesse às potencialidades dessa cosmogonia. Assim, a figura do 
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Ídolo se apropria de alguns fragmentos do poema, reproduzindo-os 
vocalmente na sua forma literal, como configurado na versão do poema 
utilizado nessa pesquisa. Essa figura, inspirada no personagem Vuqub 
Kaqix, ganha vida interagindo com o público, ao se expressar, recitando 
fragmentos do Popol Vuh. 
O público sai da sala fechada onde foi recepcionado pelos 
atuantes mediadores e percorre um corredor iluminado por velas. Nesse 
corredor, o público transita entre corpos chamuscados atirados ao chão, 
que podem remeter à ideia de corpos sem vida. O acontecimento 
Velamento da Cristandade pode ser visto nas imagens compostas no 
primeiro capítulo dessa Tese como Corredor Instalação. Essas são 
apresentadas com os fragmentos de texto do poema, que inspiraram esse 
acontecimento cênico que se configurou nesse corredor com piso de 
cimento. Esse foi concebido como um caminho a ser percorrido, 
iluminado apenas pela penumbra das chamas das velas acesas. Se 
considerado como textualidade viva, pode-se dizer que o público foi 
quem tornou vivo esse acontecimento cênico, ao transitar sobre os 
corpos inertes e por entre as velas acesas. Os corpos velados no piso do 
corredor podem sugerir a imagem de corpos violados, que para o grupo 
de pesquisa representou uma tentativa de aproximação simbólica com a 
metáfora expressa por Renzulli, no artigo Interrogativo, quando o autor 
afirma: o último cristão morreu na cruz232. A expressão Corredor 
instalação foi sugerida por algumas pessoas do público, depois de 
assistirem à encenação. A imagem fotografada desse corredor inspirou a 
composição gráfica da capa dessa tese, pela designer gráfica Elaine 
Silveira. 
Os traços da presença do colonizador europeu no contexto 
literário do poema e a sua possível interferência na cultura local, quando 
da sua chegada ao continente americano inspiraram dois acontecimentos 
cênicos, o Ritual do Início e o Velamento da Cristandade. Os elementos 
que compuseram cenograficamente o acontecimento Ritual do Início 
podem ser vistos como Recepcionando o Público no primeiro capítulo 
dessa tese. Esse acontecimento inicia quando o público é recebido pelos 
atuantes, numa pequena sala, em silêncio e na escuridão. A sala é 
fechada e todas as luzes são apagadas. Depois de alguns minutos em 
silêncio, o enxofre é incinerado em um recipiente de cerâmica, ao som 
do yirdaki, um instrumento aborígeno de sopro, australiano. A escolha, 
por parte do grupo, de uma sala fechada para recepcionar o público e 
iniciar a encenação, teve como objetivo colocar o público em contato 
com elementos que fazem parte do universo cristão, por isso a queima 
simbólica do enxofre. A escolha da sala fechada possibilitou também 
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explorar a escuridão e o silêncio, que representou a tentativa de aguçar 
também os sentidos da audição (o silêncio) e do olfato, com a queima do 
enxofre. 
No primeiro capítulo da tese, esse acontecimento cênico 
aparece acompanhado do depoimento de pessoas que assistiram ao 
evento e que aceitaram dar sua opinião como forma de contribuir com o 
processo de elaboração dessa pesquisa. Esses depoimentos dão ênfase ao 
acontecimento cênico Homem de Barro. Se visto na perspectiva de uma 
imagem-texto sintética, o acontecimento cênico Ritual de Início se 
inspirou nos traços do cristianismo presentes na configuração linguística 
da narrativa maia-quiché. Como possível textualização viva, pode-se 
considerar que este acontecimento compartilhado com o público gerou 
ansiedade, pois muitas pessoas não conseguiram permanecer no escuro e 
no silêncio. Elas tentaram iluminar o ambiente ligando seus aparelhos de 
celular. Mas o atuante mediador só iniciou a queima do enxofre com o 
recinto em total escuridão e silêncio. 
Com as apresentações da encenação Ato Performático Popol 
Vuh o grupo de pesquisa pode compartilhar com a comunidade o 
processo criativo que resultou na adaptação do poema Popol Vuh. Ao se 
referir ao texto em processo, Cohen traz subsídios que contribuem para 
evidenciar em que trabalha alteração, deslocamentos e fusão de 
textualidades. Ao associar o evento cênico aos procedimentos que são 
próprios do work em process, pode-se afirmar que a adaptação do poema 
se deu a partir da interatividade no seu processo de construção, com a 
incorporação dos acontecimentos de percurso. 
Esses acontecimentos emergiram das experimentações 
realizadas nos laboratórios, nos workshops, nas interações cênicas, nos 
espaços alternativos da rua, nos encontros dos eventos artísticos e nas 
trocas e interações entre os participantes. Os acontecimentos cênicos, 
concebidos de forma independente um do outro, como núcleos 
autônomos de ações, podem ser alterados quanto à sua composição e à 
sua configuração, diante de novas situações e do acordo do grupo, 
quando necessário. As especificidades que a linguagem gera nos 
aspectos da criação, vistas na perspectiva do work in progress, podem 
ser associadas às manifestações híbridas, como performances, body art, 
cena multimídia, manifestações, instalações e dança-teatro. Este 
procedimento pode implicar desde manifestações transitórias, até 
expressões híbridas, fronteiras (performances, manifestos, intervenções) 
e, finalmente, a cena teatral contemporânea.233 Segundo Cohen, os 
procedimentos do work in progress não estão centrados na dramaturgia 
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ou na inserção de texto, ocorre através de um Dramaturg – redator, 
escritor do processo. Cohen afirma: 
 
A grande escritura que se tece é a do texto 
espetacular, matriz de sonoridade, paisagens 
visuais, passagens e intensidades 
performatizadas. (...) as 
textualizaçõesstoryboards do work in process 
apontam para novas sintaxes cênicas que, antes 
de obliterar o sentido, buscam alcançar novas 
semânticas.234 
 
Ao considerar o processo criativo na perspectiva do redator 
como escritor do processo, pode-se dizer que este foi criado de forma 
colaborativa, no qual cada participante atuou como autor da criação, de 
acordo com a função que assumiu ao longo da pesquisa. Assim, o 
processo de investigação transitou no espaço da criação coletiva e não 
no trabalho autoral concebido por um diretor ou pela concepção de uma 
determinada equipe, mas se concretizou pela soma do trabalho de 
pesquisa realizado individualmente. O processo se autogerou, motivado 
pelo encontro com o poema Popol Vuh, pela interação com as ideias e os 
pensamentos dos estudiosos que representaram parceiros nessa pesquisa, 
e pelas relações de trocas e confrontos entre os participantes, nos 
espaços de investigação. Ainda sobre os procedimentos do work in 
progress, Renato Cohen ressalta: 
 
A criação pelo work in progress opera-se 
através de redes de leitmotive, da superposição 
de estruturas, de procedimentos gerativos, da 
hibridização de conteúdos, em que o processo, o 
risco, a permeação, o entremeio criador-obra, a 
interatividade de construção e a possibilidade de 
incorporação de acontecimentos de percurso são 
as ontologias da linguagem.135 
 
O processo de configuração dos acontecimentos cênicos, vistos 
na perspectiva do work in progress como sintaxes cênicas, mostram-se, 
nessa pesquisa, pela articulação dos diferentes elementos que 
compuseram a encenação. Nesse aspecto, os arranjos cênicos dispostos 
nos diferentes espaços ganharam vida pela sonoridade das melodias 
instrumentalizadas pelos atuantes, pelo realce dos grafismos expressos 
pelos gestos e corpos dos atuantes em movimento. Os atuantes 
interagem entre si, com os elementos cenográficos e com o público, nos 
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espaços a partir da dança, do canto e do uso das máscaras, que lhes 
conferem gestos ampliados e movimentos cadenciados. A perna de pau 
confere-lhes gestos mais lentos e amplos. Com seus cumprimentos, eles 
se reverenciam e reverenciam o público. As chamas das velas, das 
tochas e da fogueira contribuem para chamar a atenção e aproximar o 
público dos acontecimentos e para as trocas e interações no espaço 
realçado pela penumbra da noite. Na opinião de Merleau-Ponty, se o 
corpo pode simbolizar a existência, é porque a realiza e porque é sua 
atualidade. Assim, este estudioso enfatiza: 
 
(...) O movimento da existência em direção ao 
outro, em direção ao futuro, em direção ao 
mundo pode recomeçar assim como um rio 
delega. (...) A recordação ou a voz são 
reencontradas quando o corpo se abre 
novamente ao outro e ao passado, quando se 
deixa atravessar pela coexistência e quando 
novamente (no sentido ativo) significa para além 
de si mesmo.236 
 
Pode-se dizer que o movimento que gerou esse encontro 
motivado pela aproximação com o universo narrativo do poema Popol 
Vuh, foi à entrega dos participantes e a sua presença física na exploração 
dos espaços configurados como cênicos, na concepção e elaboração 
artesanal da maioria dos elementos e artefatos cênicos e na composição 
e instrumentalização das melodias. Nesse aspecto, pode-se ressaltar que 
o contato com essa cosmogonia inspirou a criatividade do grupo. Como 
atuantes na encenação, esses pesquisadores, dançaram, cantaram, 
recitaram fragmentos do poema, se fantasiaram com diferentes tipos de 
máscaras, como pode ser visto no primeiro capítulo dessa tese. Pode-se 
dizer que, nessa pesquisa, os participantes atuaram como artistas 
criadores. 
Para Gadamer a autorrepresentação237 do jogo faz com que o 
jogador deixe ao mesmo tempo a si próprio jogando a algo, isto é, 
representando-o. O jogo humano só pode encontrar sua tarefa na 
representação, porque jogar é sempre um representar. Toda 
representação é por sua possibilidade representação para alguém. A 
referência a esta possibilidade é o peculiar do caráter lúdico da arte. 
Aqui o jogo já não é o mero representar a si mesmo, de um movimento 
ordenado, nem é tão pouco a simples representação em que se esgota o 
jogo infantil, senão que é representação para ...238 Esta remissão própria 
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de toda representação obtém aqui seu cumprimento e se volta 





Essa pesquisa, que resultou na presente tese, se apresenta como 
um relato que descreve um processo criativo que possibilitou a 
adaptação do poema Popol Vuh. Na sua primeira etapa, essa pesquisa se 
realizou de forma interdisciplinar, com a troca de informações e 
experiências entre os profissionais da área artística e iniciantes no teatro, 
gerando conhecimento, principalmente na área da investigação cênica e 
dos estudos literários. O processo criativo transitou do ambiente que 
envolveu a aproximação do grupo, com o contexto literário do poema, 
passando pelas práticas da criação cênica. Na segunda etapa, essa 
pesquisa implicou na elaboração de um relato, que descreve o processo 
criativo e se apresenta como corpo dessa tese. Essa etapa foi 
compartilhada com a designer gráfica Elaine Silveira que diagramou 
com imagens e fragmentos de textos essa tese. 
O diálogo com essa cosmogonia inspirou o grupo a uma 
investigação cênica que se aproximou dos experimentos realizados no 
teatro, principalmente, a partir dos anos sessenta, com o movimento 
artístico, que abriu novas perspectivas de exploração de uso da 
linguagem cênica. Nesse aspecto, os laboratórios, workshops e as 
interações cênicas, mediados por profissionais habilitados, possibilitou a 
investigação dos elementos presentes no contexto literário do poema 
maia-quiché, direcionando o processo para a seleção e apropriação 
cênica de seus elementos. Nesse ambiente, estimulado pela prática do 
jogo cênico, o participante trocou com o outro, expondo-se a conviver 
com novas situações, contribuindo com a pesquisa ao trazer 
informações, como também, aprendeu a negociar. As negociações se 
pautaram nas diferenças para a formação do grupo e na articulação do 
trabalho produzido, pois os núcleos de ações criadas individualmente 
adequaram-se como acontecimentos cênicos, e posteriormente, esses 
tiveram que se submeter a ajustes para a estruturação da encenação, 
vista como um todo. 
No livro El arte teatral,239 Gaston Baty, quando reflete sobre o 
teatro de tradição cômica, ressalta que os personagens da commédia 
dell’arte surgiram pouco a pouco, de números de variedades, cada um 
com seus defeitos e jargões e que tinham seu modelo original na vida 
cotidiana. Baty afirma que um cômico de prestígio imprimia suas 
próprias maneiras ao personagem e, assim, passava a ser imitado. Ao 
mesmo tempo em que conservava seus caracteres tradicionais, sabia 
imprimir-lhe o jargão de seu talento. Dessa forma, o tipo característico, 
longe de ser um molde embarazoso, aparece como um meio técnico 
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excelente para realizar uma atuação possível de criação. No entender de 
Hans-Georg Gadamer, o jogador experimenta o jogo como uma 
realidade que o supera. O jogo dá acesso à representação, porém o jogo 
em si são os atores e os espectadores em seu conjunto.240 
O grupo de pesquisa transitou da escolha dos elementos 
presentes no contexto da narrativa maia-quiché, apropriados a partir da 
seleção de seus episódios, eventos e personagens, à escolha das cores e 
da textura dos tecidos para a confecção do figurino, dos timbres de 
afinação dos instrumentos para a composição das melodias, dos 
materiais para a confecção das máscaras, do boneco e para a confecção 
dos instrumentos musicais, dos espaços instituídos como cênicos, e 
demais situações que contribuíram para o processo de adaptação do 
poema. Retomando as palavras de Cohen anteriormente citadas: 
 
As relações entre atuantes e plateia, entre a 
gênese poética e sua performance, entre o texto e 
sua presentação estão alteradas por esses novos 
sujeitos da cena: corpos que ganham outro 
alinhamento, consciências que criam outro 
tempo cênico, um tempo da espera, do 
imprevisto, do espontâneo, construções cênicas 
que propõem a suspensão e a materialidade, 
mecanismos esses que afirmam uma cena – 
emblemática do contemporâneo – sustentada no 
acontecimento e não na representação.241 
 
O diálogo com o Popol Vuh inspirou o potencial criativo do 
participante, que transitou do seu universo poético para os 
procedimentos e estratégias do fazer teatral. Como um experimento que 
se inscreve nas práticas da cena contemporânea, essa pesquisa aconteceu 
como um processo colaborativo de criação, na qual o participante pode 
contribuir, de acordo com a função que assumiu ao longo da sua 
realização, imprimindo a sua marca como autor da produção artística. 
Andréa Meirelles, participante da pesquisa comenta sobre o processo 
decriação: 
 
- Muitos momentos foram marcantes. Quando 
fizemos os adereços que foram usados na 
cabeça, ficaram lindos! Os tons que 
conseguimos atingir com a mistura das tintas 
para caracterizar cada peça de figurino foram 
surpreendentes. Muitos outros elementos foram 
produzidos artesanalmente e foi esta forma de 
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produção, que exigiu um trabalho de pesquisa, 
que deu a cara para esta encenação.242 
 
O estudioso Roger Bastide, ao refletir sobre O sagrado e o 
selvagem,243 parte do princípio de que hoje surge, na sociedade e na 
cultura, um sagrado selvagem. O que diferencia o sagrado das 
sociedades tradicionais e o sagrado selvagem da nossa civilização é que, 
diferentes dessas sociedades que tratam de passar do sagrado selvagem 
para o sagrado domesticado, nós buscamos desagregar o sagrado 
doméstico para fazer jorrar, de mais embaixo, o sagrado selvagem com 
toda a fúria. Sobre o sagrado, o autor afirma: 
 
Embora ele às vezes busque os seus modelos nos 
transes coletivos das populações ditas 
primitivas, nos cultos de possessão, que o 
cinema, a televisão e o teatro negro 
popularizaram. Não, decerto, para copiá-los, já 
que por definição de um sagrado selvagem é 
criação pura, não repetição – situa-se no 
domínio do imaginário, não no da memória -, 
mas para, ainda assim, deles extrair tudo aquilo 
que poderíamos chamar de pedagogia da 
selvageria.244 
 
Para o autor, o transe domesticado é funcional em relação à 
sociedade vista como global. Neste aspecto, o sagrado é investido numa 
instituição que o gere em benefício de todos, seja para uma melhor 
complementaridade entre os sexos e os status sociais, seja para a bênção 
das divindades baixadas sobre a comunidade da aldeia. O transe 
selvagem de hoje, pelo contrário, quer ser disfuncional, não procura 
nenhum resultado positivo e este pode ser até o suicídio, se quer apenas 
a experimentação de uma alteridade que irá permanecer difusa, como 
um ato gratuito ou um simples gesto de revolta. Neste aspecto, o 
selvagem é a decomposição, a desestruturação, a contracultura que não 
pode, nem quer, terminar numa nova cultura.245 Bastide conclui que o 
que é representado nas sociedades tradicionais é o mito fundador da 
ordem; o que é representado no teatro contemporâneo é o transe 
disfuncional. Ao falar do mito, o autor cita Van der Leeuw: 
 
(...) todo ritual é comemoração de um mito. É o 
mito que o funda, que o estrutura e que o 
explica. Como Van der Leeuw: A vida primitiva 
é uma vida representativa. Agir de maneira 
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primitiva é reexecutar o ato original. [...] 
Enquanto o homem moderno acha que pode mais 
ou menos posar de criador formando o mundo, o 
homem primitivo, por sua vez, sabe que pode, 
quando muito, repetir.246 
 
A encenação Ato Performático Popol Vuh vista pela recepção, 
se destacou pelo acontecimento Homem de Barro. Esse acontecimento, 
que encerra a encenação, repercutiu sobre os participantes do grupo de 
pesquisa, como também, sobre o público presente. Nessa perspectiva, 
uma das questões que pode ficar em aberto é a seguinte: por que, sendo 
uma cosmogonia que relata o mito da criação do homem feito do milho, 
essa encenação se destacou pela criação do homem feito do barro? Pois, 
na cosmogonia maia-quiché, essa tentativa de criação não tem sucesso, 
pois, fraco e molhado demais, esse homem não sobrevive, o mito só se 
realiza com o homem americano feito do milho. Esta pesquisa veio 
mostrar que, fazendo uma analogia dessa cosmogonia com a realidade 
atual, poderíamos nos considerar como remanescentes das gerações 
descendentes dos homens criados do milho, por transitarmos nesse 
mesmo continente. Como afirma Merleau-Ponty, (...) A produtividade 
mesma ou a liberdade da vida humana, longe de negar nossa situação, 
a utiliza e daí, a torna meio de expressão.247 
Entre as escolhas dos elementos inspirados pela cosmogonia, 
destacar a criação que não deu certo pode soar estranho, pois a 
encenação em vez de fazer a apologia do mito americano, da criação do 
homem pelo milho, o grupo optou pela primeira tentativa de criação, a 
que não vingou. Sendo assim, esse processo de adaptação do poema 
Popol Vuh pode deixar em aberto mais uma questão: subverter a 
sequência narrativa de Popol Vuh e trilhar o caminho inverso em direção 
à primeira criação pode significar, se abrir para a possibilidade de outro 
recomeçar, já que o homem de barro não deu certo, pois este não 
sobrevive? A criação do homem de barro que encerra a encenação pode 
representar o fim, já que esse acontecimento não remete a nenhum outro 
evento ou criação já que a encenação termina com o grupo de atuantes 
isolados do público, encerrados no corredor de cimento, enquanto que o 
público fica no gramado aberto para a rua. E depois do fim tanto pode 
vir o nada, como um novo recomeçar. O público aplaude no vazio, pois 
o grupo que não está presente no gramado, não recebe os aplausos. 
A estudiosa Hutcheon quando fala do interagir em relação ao 
contar e ao mostrar afirma que contar não é o mesmo que mostrar. Entre 
esses dois modos ocorrem uma mudança que pode se equiparar ao nível 
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de engajamento, decorrente da passagem de um desses dois tipos para o 
modo participativo. A simples musicalização de um poema representa 
uma adaptação do modo de contar para mostrá-lo. Assim, a autora cita o 
exemplo de um texto impresso de uma peça. A reorganização dos 
eventos do enredo, redistribuindo falas ou cortando personagens pode 
ser considerado reinterpretações radicais,248 na forma de performances, 
pois estes procedimentos podem ser considerados engajamentos 
criativos com um dado texto. O processo criativo de adaptação do 
poema Popol Vuh, resultou na transposição de seus elementos literários 
para ser compartilhado com o público, como uma encenação. 
A prática do jogo cênico ao longo do processo de adaptação do 
poema contribuiu não apenas, para uma aproximação e apropriação de 
elementos inspirados por seus eventos e seus personagens, como nas 
trocas dos participantes entre si, e depois com o público, no espaço 
cênico interativo. No artigo “O trabalho do ator e a zona de turbulência,” 
o autor Renato Ferracini afirma: A essa zona que está entre minhas 
ações físicas, matrizes, estados, o espaço, o outro ator e o público, e 
que afeta e é afetada, chamo de zona de turbulência.249 Segundo 
Ferracini, o corpo-em-estado-cênico, ao mesmo tempo gera, habita e é 
definido pela própria zona de turbulência e possibilita o afetar e o ser 
afetado pelo espaço, pelo outro ator, e pelo público que jamais é o 
mesmo.250 O jogo se estabelece somente através do corpo-em-
estadocênico, 251 e este deve ser buscado e agenciado levando em conta 
trabalho prático-técnico anterior realizado pelo ator. 
O processo de adaptação do poema Popol Vuh foi permeado por 
redes interativas, que interferiram no desenrolar e na construção do 
evento cênico. Essas redes implicaram no processo de apropriação dos 
elementos das quatro criações, nas quais o poema maia-quiché se 
estrutura e na recriação desses elementos em situações cênicas, como 
relatadas anteriormente, até se configurarem como acontecimentos 
cênicos. Esses se organizaram para estruturar a encenação Ato 
Performático: Popol Vuh. Essa encenação se construiu do contexto 
gerado pelas relações dos participantes nos espaços de experimentações, 
mediadas por profissionais da área artística e pelas ideias e pensamentos 
dos estudiosos, que representaram companheiros nesse processo 
criativo. Como uma pesquisa compartilhada possibilitou ao participante, 
na sua maioria iniciantes no teatro, dialogarem com profissionais da 
dança, da música, do teatro e compartilharem com a comunidade o seu 
trabalho de pesquisa. O diálogo com o poema Popol Vuh inspirou e 
instigou o grupo a investigação de elementos do teatro de animação, 
uma aproximação com algumas técnicas circenses, a exploração e 
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ocupação do espaço aberto, como espaço cênico, a composição e criação 
de melodias, a texturização e composição das peças do figurino e dos 
adereços, a concepção e fabricação dos instrumentos musicais de 
cerâmica, as trocas e interações nos eventos artísticos, e com o 
convidado representante do Lume252, o ator e pesquisador Renato 
Ferracini. 
Ao refletir sobre a origem do teatro, Baty afirma que o homem 
inventou o traje e a mímica para uma cerimônia mágica; logo, descobre 
a dança, o canto e o poema em suas orações religiosas. A liturgia o 
conduz, em seguida, a estabelecer o diálogo, a ação e o coro. O teatro, 
assim, atingiu todos os seus meios de expressão. Enquanto participavam 
das cerimônias, os homens se sentiam descargados de suas inquietudes 
e aflições pessoais. As aventuras dos deuses ocupavam o lugar de seus 
pequenos problemas; os espectadores se esqueciam de si mesmos. Dessa 
forma, estes se tornaram aficionados pela arte dramática e passaram a 
buscá-la para o seu próprio prazer e não somente para celebrar o culto, 
como explica o autor: El teatro, nacido para gloria de los dioses, 
crescerá para regocijo de los hombres.253 
Quando fala do fazer artístico, Gadamer afirma que a escolha e 
a configuração da matéria eleita pelo artista não é produto da livre 
arbitrariedade, nem pura e simples expressão de sua interioridade. Pelo 
contrário, o artista fala de ânimos254 preparados e elege para isso o que 
lhe parece resultar no efeito desejado. O mesmo acontece com o 
público. Ele não necessita, como indivíduo, ter uma consciência 
pensante em relação ao que faz e ao que a sua obra vai dizer. Também 
não significa um mundo estranho de encantamento e delírio que arrasta 
o ator. Mas é, antes, o continuar do próprio mundo e cada um se 
apropria dele da maneira que nele se reconhece. A obra de arte reúne-se 
ao mundo da existência dando continuidade e sentido a esta. Nesse 
aspecto, pode-se dizer que nessa pesquisa o participante pode atuar 
como um pesquisador ativo ao se apresentar como autor da criação 
cênica. Com seus corpos cobertos por grafismos, como máscaras que os 
personalizaram e os diferenciaram, eles trocaram e se abriram num 
coabitar dos diferentes espaços com o público. Com suas atitudes e seus 
gestos intensificaram a presença dos objetos e as ações cênicas que 
delimitaram esses espaços e que podem remeter a elementos e situações 
presentes e inspirados no poema Popol Vuh. Assim, os participantes 
interagiram com o público se arriscando ao se exporem no espaço aberto 
da rua, como atuantes da encenação. 
A pesquisa que envolveu o território dos estudos literários e a 
prática do fazer teatral resultando na adaptação do poema Popol Vuh, 
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vista na perspectiva de uma criação artística que remete ao contexto da 
arte e da cultura da América Latina, inspira resgatar as palavras de 
Bertold Brecht, quanto esse pesquisador afirma: 
 
Se a arte reflete a vida, ela o faz com espelhos 
especiais. A arte não deixa de ser realista por 
alterar as proporções, mas sim quando a altera 
de tal modo que o público, ao tentar usar as 
reproduções na prática, em relação a ideias e 
impulsos, naufraga na vida real. (...) É preciso 
certamente que a estilização não suprima a 
naturalidade do elemento natural, mas que o 
intensifique.255 
 
O processo de adaptação do Popol Vuh foi retomado no 
momento da elaboração desta tese, que representou uma forma de 
organizar e documentar o que foi produzido pelos participantes da 
pesquisa, destacando os materiais e elementos considerados mais 
significativos aos olhos da encenadora pesquisadora. Esse relato 
possibilitou que a mesma se detivesse em elementos e nuanças que, ao 
longo da pesquisa, talvez tenham passado despercebidos, mas que, uma 
vez compilados, podem contribuir para uma reflexão sobre o processo 
de apropriação e recriação de elementos e situações que podem remeter 
a cosmogonia ameríndia. Em contato com essa tese o interlocutor, agora 
no papel de leitor, pode interagir com as estratégias e com os 
procedimentos que contribuíram para a criação e produção desse 
processo e, assim, aproximá-lo do relato maia-quiché, que nessa 
pesquisa representou a atualização de uma obra que representa a 
expressão da voz ativa dos nativos quichés, e que remete a poesia e a 
arte produzida na América Latina. 
Nessa pesquisa o grupo era heterogêneo quanto à formação na 
área do teatro. Enquanto alguns tinham experiência profissional, outros 
nunca haviam atuado em qualquer evento cênico. Como estudantes dos 
cursos de graduação da Universidade Federal de Santa Catarina 
participaram: Felipe de Marco Pessoa (Educação Física), Jordi Timon 
(Ciências Sociais), Júlio Gabriel de Sá Pereira (Ciências Sociais), Fábio 
Eduardo Celant (História), Branca Mônaco (Jornalismo), Marina 
Veshagem (Jornalismo), Ana Zen de Moraes (Letras), Andreh Sampaio 
Anderson (Artes Cênicas), José Leonardo Rocha (Artes Cênicas), 
Vinicius Renzulli (Filosofia). Gabriel Ortega (Ciências Sociais). 
Danielle Coelho (Artes Cênicas). Como professora de UFSC, participou 
a Dra. Maria de Fátima Moretti (Artes Cênicas). Da comunidade 
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catarinense participaram: Khalid Prestes, Andréa Meirelles (a Déinha), 
Cristiano Welaski, Luiza Pimenta, Luciana Diniz de Quadros, Iris Rosa 
Lami, Leonardo Gomes Nunes, Nastaja Brehsan, Moreno Teixeira, 
Elaine Silveira, Marcos Araújo de Oliveira, Veruska Costa Haber, 
Solange da Silva, Rosival dos Santos Pereira, Francisco Nazaro e 
Alexandre Maia. 
Essa pesquisa realizada de forma interdisciplinar estendeu-se da 
comunidade acadêmica à comunidade externa, proporcionando a 
interação e a troca de opiniões e experiências entre estudantes de 
diferentes áreas do ensino, profissionais da área artística e pessoas da 
comunidade. A parceria com os setores da Universidade Federal de 
Santa Catarina e o apoio do Ministério da Cultura e do Ministério da 
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